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Vorwort. 


j^Jie  vorliegende  Schrift  enthält  kunstgeschichtliche  Studien, 
welche  sich  auf  italienische  Kunstwerke  beziehen , die 
vom  Verfasser  anlässlich  einer  im  Jahre  1890  unternommenen 
italienischen  Reise  »mit  eigenen  Augen  angeschaut  wurden«. 
Dieselben  wollen  sich  jedoch  nicht  auf  dieselbe  Stufe  mit 
rein  kunstgeschichtlichen  Werken  stellen  — enthalten  sie 
doch  Landschafts  - Schilderungen , welche  in  vorgenannten 
Werken  keinen  Platz  finden  dürfen.  Doch  giebt  sich  Unter- 
zeichneter der  Hoffnung  hin,  dass  auch  der  Kunsthistoriker 
manche  Anregung,  manchen  Nutzen  aus  dieser  Schrift 
ziehen  könne  — er  möge  aber  nicht  zu  sehr  überrascht  sein 
über  die  anders  gestaltete,  vom  Herkömmlichen  etwas  ab- 
weichende Form  und  Art  und  Weise ; das  Herkömmliche 
soll  man  zwar  respektieren ; um  aber  neue  Formen  zu  haben, 
muss  man  wohl  oder  übel  die  alten  zerbrechen. 

Im  Anhang  enthält  die  vorliegende  Schrift  »Gedanken 
zu  einer  Lehre  vom  Kunstschaffen«  und  bespricht  im 
Besonderen  den  künstlerischen  Schaffenstrieb,  die  Wahr- 
nehmungsgesetze und  das  Gesetz  der  Einheit.  Da  hierbei 
auch  die  Gruppe  des  Laokoon  zur  Untersuchung  heran- 
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gezogen  wird,  hätte  der  Verfasser  gern  diese  ganze  Ab- 
handlung > Laokoon«  genannt,  um  keinen  Zweifel  darüber 
walten  zu  lassen,  um  was  es  sich  handelt;  doch  wagte  er 
es  nicht,  mit  dem  von  ihm  so  sehr  bewunderten  Lessing 
in  die  Schranken  zu  treten,  und  wählte  den  obigen  Titel. 
Um  »Gedanken«  handelt  es  sich,  weniger  um  ein  fest- 
gefügtes System,  welches  erst  die  Zukunft  bringen  möge. 

Dresden,  1 6.  Juli  1891. 


Heinrich  Pudor. 


Einleitung. 


ie  Kunst  im  Lichte  der  Kunst  — hatte  ich  die 
im  Anfang-  des  Jahres  1891  erschienene  Schrift 
benannt,  deren  Fortsetzung  hiermit  vorliegt.  Ich 
hatte  den  Titel  nicht  erklärt,  weil  ich  annahm,  dass 
Jedermann  die  Erklärung  ohnehin  finden  würde.  Vielleicht 
ist  es  aber  doch  von  grösserem  Vorteil,  wenn  ich  selbst 
dem  Titel  diejenige  Auslegung  gebe,  welche  ich  ihm 
gegeben  wissen  möchte. 

Wenn  man  die  Frage  stellt,  ob  die  Kunst  bisher  im 
Lichte  der  Kunst  aufgefasst  wurde,  so  wird  man  dies  ver- 
neinen und  vielmehr  sagen  müssen,  dass  die  Kunst  bislang 
im  Lichte  der  Wissenschaft  aufgenommen  und  dargestellt 
wurde.  Die  Kunstwissenschaft  ist  zwar  noch  jung,  aber 
sie  hat  in  der  kurzen  Zeit  ihres  Daseins  doch  schon  eine 
bedeutende  Ausdehnung  angenommen.  Sie  wird  von  den 
andren  Wissenschaften  als  vollwertig  anerkannt;  ja  man  meint 
sogar,  dass  sie  eine  der  schwierigsten  Wissenschaften  sei. 

Es  frägt  sich  nur,  ob  es  der  Kunst,  und  ob  es  den 
Menschen  zu  grösserem  Vorteil  gereicht,  wenn  erstere  im 
Lichte  der  Kunst,  oder  wenn  sie  im  Lichte  der  Wissenschaft 
dargestellt  wird. 
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Gegen  die  erstere  Auffassung  wird  man  einwenden,  dass 
die  Kunst  sich  doch  nicht  selbst  darstellen  könne,  oder  doch, 
dass  nichts  dabei  herauskäme,  wenn  die  Kunst  ein  Abbild 
ihrer  selbst  gebe.  Vielmehr  müsse  es  gerade  der  Wissen- 
schaft Aufgabe  sein,  die  Entwicklungsgeschichte  und  Ent- 
stehungsgeschichte der  Kunstwerke  zu  erforschen  und  zu 
behandeln. 

So  viel  aber  dieser  Standpunkt  auf  den  ersten  Blick 
für  sich  haben  mag,  so  sehr  verliert  er  doch  an  Berechtigung 
bei  weiterer  Überlegung.  Wenn  ein  Werk  der  Baukunst 
wiederum  von  der  Baukunst  dargestellt  wird,  so  kommt 
freilich  nicht  mehr  als  eine  Copie  zu  Tage,  ebenso  wenn 
ein  Gemälde  gemalt  wird.  Anders  aber  steht  die  Sache, 
wenn  ein  Werk  der  Malerei,  d.  h.  der  Schilderkunst,  von 
der  Dichtkunst  dargestellt  wird,  wenn  also  zwar  nicht  die 
Kunst  von  der  Kunst,  wohl  aber  eine  Kunst  von  einer  andern 
Kunst  dargestellt  wird. 

Ja,  es  könnte  sogar  möglich  sein,  dass  dies  der  allein 
berechtigte  Standpunkt  ist,  dass  in  ebensoweit  als  es  die 
Kunst  nicht  unternimmt  die  Wissenschaft  darzustellen,  auch 
die  Wissenschaft  mit  der  Kunst  nichts  zu  schaffen  habe. 

Fragen  wir  aber  erst  einmal:  Was  hat  die  Kunst- 
wissenschaft, soweit  sie  wirklich  nichts  Anderes  als  Wissen- 
schaft war,  zu  Tage  gefördert?  Sie  hat  uns  freilich  so  und 
so  viele  neue  Namen  gebracht,  so  und  so  viele  Biographieen 
mit  Hülfe  der  Archive  und  Bibliotheken  zusammengestellt, 
sie  hat  uns  freilich  so  und  so  viele  Einblicke  in  die  graue 
Vorzeit  wie  in  das  dunkle  Mittelalter  verschafft.  Aber  hat 
sie  dazu  verholten,  die  Kunstwerke  selbst  dem  Verständnisse 
näher  zu  bringen?  Hat  sie  uns  neue  Aufschlüsse  über  die 
Kunstwerke  selbst  gegeben,  ja  hat  sie  auch  nur  die  Kunst- 
werke selbst  — richtig  »bestimmt«  ? 

Ein  Blick  in  die  Museen  überzeugt  uns  vom  Gegenteil. 
Das  Wissen  mag  schon  im  allgemeinen  Stückwerk  sein.  Im 
Besondern  ist  das  Kunstwissen  Stückwerk.  Welches  Gemälde 
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wäre  wohl  sicher>  nicht  über  Nacht  einen  anderen  Namen  zu 
erhalten?  Welches  bisher  als  Meisterstück  ausgerufene  Kunst- 
werk wäre  nicht  sicher,  über  kurz  oder  lang  in  die  dunkle 
Kammer  zu  wandern,  und  welches  bisher  in  den  »dunklen 
Vorratskammern«  scheel  angeschaute  Werk  wäre  nicht 
sicher,  über  Nacht  als  »echt«  ausgerufen  zu  werden  und 
doch  noch  berühmt  zu  werden? 

Wie  war  es  denn  mit  der  büssenden  Magdalene  von 
Correggio?  Wie  war  es  denn  mit  dem  Bildnis  des  Cardinal 
Inghirami  von  Raffael?  Wie  war  es  denn  mit  der  Tizian’schen 
Venus  in  der  Dresdner  Gailerie?  Was  »weiss«  man  vom 
Laokoon?  Was  »weiss«  man  von  den  olympischen  Skulp- 
turen? Wo  bleibt  die  erhabene  Wissenschaft? 

Dass  der  Name  nichts  zur  Sache  thut,  meine  ich  eben 
auch.  Wenn  aber  die  Kunstwissenschaft  etwas  besagen  wollte, 
so  hätte  sie  uns  doch  zum  Mindesten  sagen  müssen,  welches 
Gemälde  gut  und  welches  Gemälde  nicht  gut  sei;  so  hätte 
sie  uns  doch  zum  Mindesten  aufklären  müssen  über  die 
Bedeutung,  über  den  Wert  der  einzelnen  Kunstwerke;  und 
als  gründlich  »wissenschaftlich«  vorgehende  Wissenschaft 
hätte  sie  uns  jeden  Zweifel  benehmen  müssen,  geschweige, 
dass  sie  fort  und  fort  sich  selbst  widerspräche. 

Oder  soll  sie  wirklich  nur  die  Aufgabe  haben,  in  Archiven 
zu  stöbern,  neue  Künstlernamen  zu  suchen,  Aufschlüsse  über 
die  Familienangelegenheiten  der  Künstler  zu  geben? 

Und  wenn  man  mir  sagt:  dass  die  Kunstwissenschaft 
die  Kunstwerke  und  Künstler  im  Rahmen  der  Kultur- 
geschichte darstellen  solle,  so  frage  ich : wo  finde  ich  diese 
Kunstwissenschaft?  Freilich  finde  ich  sie  bei  Burckhardt, 
aber  wo  noch?  Vielleicht  würde  sich  auch  heraussteilen, 
dass  Burckhardt  die  Kunst  nicht  rein  wissenschaftlich, 
sondern  in  Etwas  wenigstens  — »im  Lichte  der  Kunst« 
dargestellt  hat. 

Aber  wir  müssen  weiter  darnach  fragen,  was  uns  denn 
die  Kunstgeschichte  bisher  in  ihrer  vielgerühmten  strengen 
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Wissenschaftlichkeit  gebracht  hat.  Ich  meine,  diese  Wissen- 
schaftlichkeit bestand  wahrhaftig  zum  guten  Teile  darin,  dass 
es  innerhalb  der  Kunstgeschichte  verboten  war,  eine  eigne 
Ansicht  auszusprechen,  dass  sich  die  Kunstjünger  streng  nach 
den  Nestoren  richten  mussten,  dass  jedes  Werk,  das  diesen 
gefallen  hat,  auch  jenen  gefallen  musste,  dass  diese  ein 
Kunstwerk  nicht  im  Lichte  dieses  Kunstwerkes  selbst,  sondern 
im  Lichte  der  Lehrer,  der  Autoritäten,  der  Professoren,  der 
Nestoren  der  Kunstgeschichte  anschauen  mussten. 

Und  hierin  liegt  der  erste  Vorteil,  den  wir  von  einer 
die  Kunst  in  ihrem  eignen  Lichte,  die  Kunstwerke  im  Lichte 
der  Kunstwerke  oder  doch  die  Kunstwerke  im  Lichte  des 
jeweiligen  Beschauers  betrachtenden  Kunst  erwarten  dürfen. 

Was  hat  denn  die  vielgerühmte  Objektivität  der  Kunst- 
wissenschaft zu  Wege  gebracht?  Dass  eine  Kunstgeschichte 
genau  wie  die  andere  aussieht.  Dass  alle  Kunstgelehrten 
über  ein  Kunstwerk  einer  Meinung  sind , bis  ein  Lermolieff 
kommt  und  sagt:  »Eure  Meinung  war  falsch,  meine  Meinung 
ist  richtig«,  und  dann  erfolgt  eine  plötzliche  Bestürzung, 
plötzliche  Umwälzung,  die  alsdann  abermals  eine  lange- 
währende Übereinstimmung  der  Meinungen  folgen  lässt. 

Soll  ein  Kunstwerk  denn  nur  dazu  verdammt  sein,  mit 
den  Nägeln  eines  Anatomen  angefasst,  mit  den  Von  Bücher- 
staub getrübten  Augen  eines  Historikers  angeschaut  zu 
werden?  Oder  ist  nicht  seine  Bestimmung,  von  Künstlern 
oder  von  solchen  Menschen,  die  künstlerisch  denken  und 
fühlen  können,  betrachtet  zu  werden?  Sollte  sich  nur  der 
Historiker  ein  Urteil  über  die  sixtinische  Madonna  erlauben 
dürfen?  Sollte  dieser  Historiker  sich  hierzu  lediglich  durch 
Bibliothekenstudium  die  Berechtigung  erworben  haben  ? . . . 
Soll  das,  was  ein  Mann  wie  Goethe  über  ein  Kunstwerk 
sagt,  gleichgültig,  ohne  Belang,  wertlos  sein?  Sollte  es  für 
die  Kunstwissenschaft  auch  nicht  den  allergeringsten  Wert 
haben?  Oder  sollte  es  für  dieselbe  nur  den  Wert  haben  — 
einem  Buch  zu  einem  guten  »Ende«  zu  verhelfen? 
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Ich  meine:  Kunstwerke  sollen  mit  den  Augen  eines 
Künstlers  angeschaut  werden;  die  Kunst  soll  im  Lichte  der 
Kunst  aufgefasst  werden.  Zwar  hat  auch  die  Wissenschaft 
sich  mit  der  Kunst  zu  befassen,  sie  hat  dem  Entwicklungs- 
gang der  Kunstwerke  und  Künstler  nachzugehen,  sie  hat 
uns  Aufschluss  über  die  Lebensumstände  eines  Künstlers  zu 
geben,  sie  hat  uns  vor  allem  den  Zusammenhang  der  Kunst 
mit  der  Kultur  zu  erleuchten,  aber  sofern  diese  Wissenschaft 
uns  Achtung  abgewinnen  will,  sofern  sie  auf  den  Namen 
Kunstwissenschaft  Anspruch  erheben  will,  sofern  sie  sich  mit 
der  Darstellung  der  Kunstwerke  selbst  und  ihres  Wertes, 
ihrer  Schönheit,  ihrer  Grösse  abgeben  will,  muss  sie  sich  von 
der  Kunst  befruchten  lassen.  Die  Wissenschaft  möge  der 
Kunst  die  Hand  reichen ; die  Wissenschaft  möge  sich  beugen 
vor  der  Kunst,  auf  dass  man  ja  nicht  sagen  darf:  Raffael 
schuf  eine  sixtinische  Madonna,  damit  die  Historiker  zu 
schreiben  und  zu  leben  haben.  Die  Kunst  möge  ihr  Licht 
auf  die  Wissenschaft  werfen,  damit  die  Kunstwissenschaft 
zur  Kunstwissenschaft  werde.  Und  unser  Wahlspruch4  se: : 
»Die  Kunst  im  Lichte  der  Kunst«. 


Und  noch  auf  einen  anderen  Punkt  möchte  ich  hinweisen. 
Ich  habe  in  dem  1.  Teile  meiner  Kunst  im  Lichte  der 
Kunst  auf  das  ethische  Princip  in  der  Kunstgeschichte  auf- 
merksam gemacht.  Man  ist  auch  darüber  verwundert  gewesen. 
Damit  im  Einklang  muss  ich  erklären,  dass  ich  selbst  sehr 
verwundert  war,  als  ich  zuerst  dessen  einsichtig  wurde,  dass 
das  ethische  Princip  nicht  nur  überhaupt  herangezogen  werden, 
sondern  sogar  im  Vordergrund  der  Kunstbetrachtungen  stehen 
müsste.  Es  gebührt  auch  hier  Lermolieff  das  Verdienst,  zum 
erstenmale  dieses  Princip  — aber  unbewusst  — angewendet 
zu  haben.  Als  Beispiel  führe  ich  an  aus  den  kunstkritischen 
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Studien  über  italienische  Malereien  »Die  Galerieen  zu  München 
und  Dresden«  S.  70.  »Wie  schon  bemerkt,  hat  diese  Eleganz 
der  Empfindungen  bei  Lotto,  wie  auch  bei  Correggio,  etwas 
Nervöses,  Kränkliches  an  sich.  Die  Naturen  dieser  beiden 
Künstler  standen  sich  sehr  nahe ; beide  waren  in  sich  gekehrt, 
die  Einsamkeit  liebende  Gemüter.«  Ich  fraee,  in  welchem 
Buche  der  Kunstwissenschaft  finden  wir  ausgesprochen,  dass 
ein  Künstler  deshalb  verdiene  höher  geschätzt  zu  werden, 
weil  er  höhere,  reinere,  edlere  Empfindungen  zur  Darstellung 
bringe,  dass  ein  andrer  verdiene  weniger  geschätzt  zu  werden, 
weil  er  niedrigere  Empfindungen  zum  Ausdruck  bringe?  Ist 
ein  Künstler  aus  dem  Grunde  höher  gestellt  worden,  weil 
er  sittlicher  gelebt,  gefühlt  und  gedacht  hat?  Ist  die  Sittlich- 
keit überhaupt  nur  herangezogen  worden  zur  Bestimmung 
des  Wertes  eines  Kunstwerkes?  Ich  glaube,  dass  höchstens 
technische  Vorzüge  oder  Mängel  das  Urteil  über  ein  Kunst- 
werk bestimmt  haben.  Wer  könnte  aber  dementgegen  leugnen, 
dass  ein  Gemälde,  welches  gezügelte  Leidenschaften  zur  Dar- 
stellung bringt,  mehr  wert  ist,  als  ein  Gemälde,  welches 
ungezügelte  Leidenschaft  ausdrückt?  Oder  dass  ein  Gemälde, 
welches  inhaltlich  sittenlos  ist,  überhaupt  sittenlos  und  ver- 
werflich ist,  wenn  auch  die  Technik  noch  so  vorzüglich  ist? 

Es  ist  gut,  auch  hierbei  Beispiele  heranzuziehen.  Stellen 
wir  uns  Ludwig  Richter  und  Makart  gegenüber.  Jener  ist 
sittenrein  und  lauter  wie  ein  Kind,  rein  wie  Gold;  technisch 
interessieren  seine  Gemälde  dagegen  sehr  wenig  oder  gar 
nicht.  Dieser  ist  technisch  ein  Genie,  aber  sittlich  bedenklich, 
ja  wohl  gar  frivol.  Wer  steht  höher  in  der  Achtung  der 
Menge  nicht  nur,  nein  auch  der  Kritik?  Das  technische 
Genie  — Makart.  Aber  ich  glaube,  dass  eine  künftige  Zeit 
diese  Ungerechtigkeit  ausgleichen  wird,  dass  sie  Makart  nicht 
mehr  und  nicht  minder  als  einen  Tiepolo,  Ludwig  Richter 
dagegen  etwa  wie  einen  Filippino  Lippi  feiern  wird.  Ja,  ich 
gehe  noch  weiter.  Ich  bin  überzeugt,  dass  eine  Zeit  kommen 
wird,  welche  den  sittlichen  Standpunkt  über  Alles  setzen, 


XIII 


welche  einen  Tiepolo,  einen  Makart  zur  Hölle  verdammen, 
einen  Ludwig-  Richter,  einen  Filippino  Lippi  zum  Himmel 
erheben  wird.  Denn  worauf  kommt  es  an?  Auf  die  Fertig-- 
keit  des  Pinsels  oder  auf  die  Fertigkeit  des  Charakters? 
Kann  nicht  ein  Lump  ein  technisches  Genie  sein?  Und  wer 
möchte  einen  begabten  Lump  verehren? 

Die  vorstehenden  Beispiele  genügen  vielleicht,  um  dar- 
zuthun,  dass  das  ethische  Princip  nicht  ungerechter  Weise  in 
der  Kunstgeschichte  herangezogen  werden  dürfte,  ja,  dass 
es  der  einzige  Massstab  sein  dürfte,  den  Wert  eines  Gemäldes 
zu  bestimmen  — vorausgesetzt,  dass  man  überhaupt  einmal 
anfängt,  ein  Gemälde  nicht  nach  Namen,  Alter,  Ruf,  sondern 
nach  dem  inneren  Wert  zu  beurteilen. 


Man  hat  es  ja  auch  auf  anderen  Gebieten,  so  auf  dem 
der  Musik  vergessen,  dass  Kunst  und  Sittlichkeit  Hand  in 
Hand  geht,  dass  daher  diejenige  Kunst  die  höchste  ist, 
welche  die  sittenreinste  ist.  Andernfalls  hätte  man  weder 
einen  Mendelssohn  noch  einen  Chopin  auf  diejenige  Stufe 
setzen  können,  auf  welche  man  sie  heute  setzt;  andernfalls 
hätte,  man  nicht  einen  Chopin  ebenso  feiern  können  als  einen 
Beethoven  — wie  es  doch  heute  geschieht.  Zumal  in  der 
Musik  ist  ja  Sitte  und  Kunst  nicht  zu  trennen;  denn  Kunst 
ist  Empfindungssache  und  Empfindungssache  ist  Sittensache. 
Welcher  Künstler  soll  höher  stehen  — derjenige,  welcher 
seinen  Empfindungen  in  rücksichtslosester  Weise  nachgiebt, 
oder  derjenige,  welcher  sie  zu  beherrschen  und  zu  veredeln 
sucht  und  sie  solchergestalt  zum  Ausdruck  bringt?  Die 
Technik  ist  bei  Mendelssohn  ebenso  gross  als  bei  Bach  - 
wer  steht  höher?  Die  Technik  ist  bei  Raff  ebenso  gross  als 
bei  Beethoven  — wer  steht  höher?  Ja,  die  Technik  ist  sogar 
bei  Chopin  ebenso  gross  als  bei  Haydn  — wer  steht  höher? 


Man  muss  daran  erinnern,  dass  uns  im  Allgemeinen  der 
sittliche  Standpunkt  so  gut  wie  abhanden  gekommen  ist,  dass 
wir  niemals  mehr  eine  Leistung,  ein  Erzeugnis,  ein  Kunst- 
werk, eine  That,  ein  Wort  der  Sitte  und  Sittlichkeit, 
der  Moral,  der  Religion,  der  Menschlichkeit  nach  beurteilen, 
als  vielmehr  nach  der  Technik,  nach  der  Formschönheit, 
höchstens  noch  nach  der  Entwicklung  und  nach  der  Schule. 
Jener  Standpunkt  ist  uns  sogar  in  Schule,  Haus  und  Kirche 
verloren  gegangen.  Immer  fragt  man  sich,  ob  Einer  viel 
weiss,  viel  Geld  hat,  viel  Scharfsinn  hat,  einen  Namen  hat, 
Ruf  und  Erfolg  hat,  nicht  aber,  was  er  taugt,  ob  er  ehrliche 
Absichten  hat,  ob  er  ein  ehrlicher  Kerl  ist,  welchen  sittlichen 
Standpunkt  er  einnimmt.  Geradezu  in  Vergessenheit  geraten 
ist  das  sittliche  Princip.  Es  musste  selbst  in  der  Religion 
erst  wieder  neu  entdeckt  werden.  Kann  man  sich  wundern, 
dass  es  auch  in  der  Kunstgeschichte  verloren  gegangen  ist? 

Weder  das  biblische  Wort,  »dass  erst  seitdem  der  Mensch 
vom  Baum  der  Erkenntnis  ass,  das  Übel  über  die  Mensch- 
heit gekommen  ist«,  noch  das  römische  Wort:  »Qui  proficit 
in  litteris  et  deficit  in  mcribus,  plus  deficit,  quam  proficit«, 
noch  das  christliche  Wort:  »befleissige  Dich,  Deine  Fehler 
zu  ertöten,  denn  das  wird  Dir  mehr  Nutzen  bringen,  als  die 
Kenntnis  von  vielen  schwierigen  Fragen«,  noch  das  Rousseau- 
Kant’sche  Wort : »Ich  fühle  den  ganzen  Durst  nach  Erkenntnis 
und  die  begierige  Unruhe,  darin  weiter  zu  kommen,  oder  auch 
die  Zufriedenheit  bei  jedem  neuen  Fortschritt.  Es  war  eine 
Zeit,  da  ich  glaubte,  dass  alles  könnte  die  Ehre  der  Mensch- 
heit machen,  und  ich  verachtete  den  Pöbel,  der  von  nichts 
weiss.  Rousseau  hat  mich  zurecht  gebracht«,  haben 
wir  uns  vorgehalten:  wir  fragen  nach  Wissen,  Ehre,  Reichtum, 
Erfolg,  aber  nicht  nach  Charakter,  Können,  Sitte,  Recht- 
schaffenheit — am  allerwenigsten  in  der  Kunst.  Blendende 
Farben,  gefällige  Form,  reizvoller  Gegenstand  nahmen  uns 
gefangen  — wir  frugen  selten  nach  dem  Charakter  und 
sittlichen  Gehalt.  Wenn  nicht  glücklicherweise  die  grössten 
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Genies  auch  die  quantitativ  grössten  und  gewaltigsten  Werke 
(Michelangelo’s  jüngstes  Gericht)  hervorgebracht  hätten  — 
die  Qualität  der  Werke  hätte  das  Urteil  nicht  beeinflusst. 

Man  muss  auch  daran  denken,  dass  eine  schlechte  Ge- 
sinnung' nur  dann  g'ering-  geachtet  war,  wenn  sie  strafbar 
war  oder  sein  konnte,  dass  auch  die  Religionsvertreter  nicht 
nach  Massgabe  ihrer  Gesinnung,  sondern  nur  ihres  Wissens, 
dass  jedweder  Mensch  nach  allem  Andern,  nur  nicht  nach 
seiner  Gesinnung  von  seinen  Mitmenschen  beurteilt  wurde. 
Und  welcher  war  der  gefeiertste  unter  den  modernen  Künst- 
lern? Der  Unsittlichste : Makart.  Und  welcher  war  ehedem  der 
gefeiertste  unter  den  italienischen  Künstlern?  Der  Unsittlichste: 
Bernini.  Und  für  die  reine  Höhe  der  klassischen 
griechischen  Kunst  geht  uns  das  Verständnis  ab  — wir 
verstehen  fast  nur  noch  Werke,  wie  die  Pergamenischen 
Sculpturen. 

Also  auf  das  Ethos,  auf  die  Moral,  auf  die  Sitte,  die 
Gesinnung,  den  Charakter  kommt  es  an,  — auch  bei  Be- 
urteilung der  bildenden  Kunst.  Wenn  einmal  zugegeben  ist, 
dass  die  Kunstwerke  verschiedenen  Wert  haben  und  daher 
auch  als  verschiedenartige  beurteilt  werden  müssen,  so  muss 
man  daran  denken,  dass  das,  was  den  Wert  des  Kunstwerks 
ausmacht,  in  erster  Linie  die  Gesittung  und  Gesinnung  ist, 
welche  es  zum  Ausdruck  bringt,  und  dass  alles  Andere  erst 
in  zweiter  Linie  kommt;  dass  Technik  zwar  ein  notwendiges 
Erfordernis,  aber  doch  nur  Mittel  und  Bedingung,  nicht  der 
Zweck  und  die  Sache  selbst  ist.  Vielleicht  wird  man  dann 
auch  dem  ethischen  Princip  in  der  Kunstgeschichte  die  be- 
rechtigte Geltung  einräumen.  Der  »Menschheit  Würde«  ist 
in  ihre  Hand  gegeben,  nämlich  in  die  Hand  der  Künstler; 
deshalb  wollen  wir  die  Künstler  als  Künstler,  die  Kunst  als 
Kunst  nehmen;  deshalb  sagen  wir:  »Kunst  im  Lichte  der 
Kunst«. 
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Endlich  gestatte  ich  mir  auch  hier  auf  das  kultur- 
geschichtliche Princip  in  der  Kunstgeschichte  aufmerksam 
zu  machen.  In  der  That  dürfte  nichts  sö  schwierig  sein, 
als  Kunstgeschichte  zu  schreiben.  Denn  es  setzt  Kultur-  und  all- 
gemeine Geschichte  voraus.  Wir  wissen  ja  nunmehr,  dass  der 
Künstler  ein  Erzeugnis  des  Landes,  des  Volkes  und  der 
Entwicklung  des  Volkes  ist.  Der  Künstler  entwickelt  sich, 
wie  der  Mensch  überhaupt,  auf  nicht  minder  organische 

Weise  als  eine  Pflanze  oder  ein  Tier.  Ta,  ein  Kunstwerk 
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selbst  wird  sich  oder  soll  sich  nicht  anders,  als  auf  natürliche 
und  organische  Weise  entwickeln.  In  diesem  Sinne  sage 
ich,  dass  ein  Kunstwerk  »wächst«.  Wer  will  das  nicht  ver- 
stehen? Wer  will  das  anzweifeln?  Die  Kunstchronik  (E. 
A.  Seemann)  setzte  ein  Fragezeichen  dazu.  Sollte  sie  wirklich 
nicht  glauben,  dass  wie  Pflanzen,  Tiere  und  Menschen,  auch 
Kunstwerke  wachsen?  Sollte  sie  glauben,  dass  ein 
Kunstwerk  so  wenig  »wächst«  als  eine  Zwirnrolle,  die  in 
der  Fabrik  gemacht  wird?  Nein,  die  Kunstchronik  hat  sich 
nicht  recht  besonnen.  Sie  wird,  sobald  sie  sich  besonnen 
hat,  über  sich  selbst  lachen  und  nichts  natürlicher  finden  — 
oder  doch  wünschenswerter  — als  dass  auch  Kunstwerke 
»wachsen«. 

Doch  ich  komme  wieder  zum  kulturgeschichtlichen 
Princip  zurück.  Ich  will  nicht  leugnen,  dass  der  Eine  oder 
Andere  unter  den  neueren  Kunstforschern  die  Kunstgeschichte 
im  kulturgeschichtlichen  Rahmen  darzustellen  sich  bemüht 
hat;  aber  ich  glaube,  dass  es  auch  hier  noch  mancherlei  zu 
thun  giebt.  Die  Kunst  ist  eine  Seite  der  Kultur,  die  höchste 
Seite  der  Kultur.  Sie  ist  zu  vergleichen  den  Blumen,  welche 
auf  den  hohen  Bergen  wachsen.  Wer  will  nun  diese  Blumen 
verstehen,  wenn  er  nicht  die  Berge  kennt?  Ist  es  nicht 
nötig,  um  ein  Werk,  das  von  so  und  so  vielen  Bedingungen 
abhängig  ist,  zu  kennen,  auch  die  Bedingungen  zu  kennen? 
Müsste  man  sich  nicht  wundern,  dass  die  Pisaner  Bildhauer 
in  den  ersten  Jahrzehnten  des  1 4.  Jahrhunderts  fort  und  fort 
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die  leidenschaftlichsten,  dramatischsten  Scenen  dargestellt 
haben  — wenn  man  nicht  weiss,  dass  sie  in  dieser  Zeit 
fort  und  fort  Kriege  mit  Genua  geführt  haben?  Müsste  man 
sich  nicht  wundern,  dass  die  Italiener  des  14.  und  15.  Jahr- 
hunderts mit  Vorliebe,  mit  Meisterschaft  und  grossem  dra- 
matischem Schwünge  Scenen  aus  der  Unterwelt  und  dem 
Fegefeuer  dargestellt  h^en,  wenn  man  nicht  weiss,  dass 
Dante  sie  durch  seine  göttliche  Komödie  beeinflusst  hat? 
Ist  ein  Kunstwerk  etwa  ein  Ding,  das  ebensogut  auf  dem 
Sirius  als  auf  der  Erde,  oder  vor  fünfhundert  Jahren  eben- 
sogut als  heute,  oder  in  jenem  Erdteil  ebensogut  als  in 
diesem,  oder  von  jenem  Volke  ebensogut  als  von  diesem, 
oder  in  jenem  Landstrich  ebensogut  als  in  jenem  — 
»geboren«  werden  könnte?  Sind  es  nicht  die  Mohren, 
welche  schwarz,  die  Europäer,  welche  weiss  sind,  die  Griechen, 
welche  griechisch,  die  Deutschen,  welche  deutsch  denken  und 
empfinden? 

Es  ist  kein  leichtes  Ding  um  die  Kultur-  und  um  die 
Kunstgeschichte  — zumal,  wenn  sie  auch  wissenschaftlich 
sein  will.  Denn  sie  setzt  künstlerischen  Sinn  voraus  (da 
doch  die  Kunst  die  Vorlage  ist);  sie  will  als  Ausfluss  der 
menschlichen  Sitte  und  Sittlichkeit  und  im  Rahmen  der 
Entwicklung  des  Landes  und  Volkes  verstanden  sein,  voraus- 
gesetzt, dass  sie  überhaupt  verstanden  sein  will. 


FLORENZ. 


Von  Florenz  nach  Rom. 

I.  Florenz. 

enn  Du  den  Künstler  willst  versteh’n,  musst  Du  in 
Künstlers  Lande  geh’n.  Wenn  man  die  italienische 
Kunst  verstehen  will,  muss  man  in  die  italieni- 
schen Lande  gehen.  Wie  das  Land  den  Künstler  hervor- 
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bringt,  wie  das  Land  und  die  Eigenartigkeit  des  Landes  die 
Bedingung  und  Voraussetzung  zu  der  Kunst  und  der  Eigen- 
artigkeit der  Kunst  bildet,  so  bildet  auch  das  Studium  von 
Land  und  Landschaft  die  Bedingung  und  Voraussetzung'  zu 
dem  Verständnis  der  Kunst  und  der  Künstler.  In  der  That 
hat  man  auch  schon  öfters  hingewiesen  auf  den  Zusammen- 
hang des  italienischen  Landes  mit  der  italienischen  Kunst 
und  gesagt,  dass  die  Decentralisation  des  Ersteren  die  Er- 
klärung abgebe  zu  der  Vielfältigkeit  und  grossartigen 
Entwicklung  der  letzteren.  Man  hat  auch  bemerkt,  dass 
ebenso  wie  die  deutsche  Reformation  nur  in  einem  so 
decentralisierten  Lande  wie  Deutschland  sich  vollziehen  konnte, 
auch  die  italienische  Renaissance  nur  in  einem  so  decentralf 
sierten  Lande  wie  Oberitalien  möglich  war.  So  bildet  denn 
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die  tausendfältige  Unterschiedlichkeit  des  oberitalienischen 
Landes,  und  innerhalb  desselben  in  Sonderheit  der  toskanischen 
Landschaft,  die  Erklärung  für  die  fast  einzigartige  Erscheinung 
der  italienischen  Kunst,  wie  sie  von  Toskana  aus  ihren  Aus- 
gang nahm. 

Man  könnte  Toskana  das  italienische  Thüringen  nennen. 
Es  bietet  in  seinen  Thälern  und  Buchtungen,  auf  seinen 
Bergen  und  Höhen,  in  seinen  Geländen,  Weinbergen,  Wiesen, 
Olivenwäldern  eine  solche  Unterschiedlichkeit,  wie  sie  zum 
zweiten  Male  eben  nur  in  Thüringen  zu  finden  ist.  Wie  der 
deutsche  Nationalheros,  Martin  Luther,  ein  Thüringer  ist,  so 
ist  der  italienische  Nationalheros,  Dante  Alighieri,  ein  Toskaner. 
Thüringen  und  Toskana  haben  einen  Wasserreichtum,  wie 
er  sich  sonst  kaum  findet.  Und  weiter  die  Bodengestaltung, 
was  Toskana  betrifft:  Die  Apenninen,  welche  von  Piemont 
und  dem  thyrrhenischen  Meere  aus  sich  hinüber  nach  Umbrien 
und  dem  adriatischen  Meere  ziehen,  haben  ihre  weitesten 
Abhänge  eben  in  Toskana.  Hier  fällt  das  Land  ganz  all- 
mählich nach  dem  Meere  zu  ab.  Im  Norden  ist  es  am  frucht- 
barsten, an  der  Küste  dagegen  sumpfig  und  ungesund. 
Toskana  bringt  in  unendlicher  Menge  den  besten  Wein  des 
italienischen  Festlandes  hervor.  Seine  Olivenwälder  sind 
ebenso  schön  wie  seine  Eichenwälder.  Toskana  ist  die  metall- 
reichste Landschaft  Italiens,  sein  Kupfer  und  Eisen  sind 
weltberühmt,  und  auch  mancherlei  mineralische  Wässer  treten 
zu  Tage.  Toskana  hat  eine  Geschichte,  so  alt,  wie  kaum 
ein  anderes  Land ; es  ist  voll  von  Denkmälern  des  Altertums, 
voll  von  mittelalterlichen  Burgen  und  Schlössern,  voll  von 
Kunstwerken  der  Renaissancezeit. 

Innerhalb  dieser  Landschaft  nun,  und  zwar  dort,  wo  das 
Arnothal,  am  weitesten  entfernt  von  der  Küste  des  Meeres, 
und  am  nächsten  dem  Hochgebirge,  sich  am  meisten  erweitert, 
liegt  Florenz : die  Blumenstadt.  Die  Lage  ist  derartig,  dass 
die  Sonne  sich  dort  zu  erheben  scheint,  von  wo  der  Arno, 
an  dessen  Ufern  sie  liegt,  herkommt,  und  dass  sie  dort 
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unterzugehen  scheint,  wohin  der  Fluss  sich  wendet.  Nach 
der  Mittagssonne  zu  liegen  die  Berge,  wie  sie  sich  in  massiger 
Höhe  dicht  jenseits  des  Arno  erheben,  mit  weichblättrigen 
Oliven  bewachsen ; nach  Westen  zu  erstreckt  sich  die  Ebene 
bis  zu  den  Höhen  von  Prato  und  Pistoja;  nach  Norden  zu 
hat  man  den  Blick  auf  die  Berge  von  Fiesoie ; nach  Osten 
ziehen  sich  hin  die  Berge  des  Apennin,  im  Winter  in  weisses 
Gewand  gekleidet. 

Florenz  ist  also  nach  Norden  und  Nordost  durch  das 
Gebirge  geschützt,  sodass  es  von  rauhen  Stürmen  nichts  zu 
leiden  hat.  Und  obwohl  es  von  Bergen  umschlossen  im 
Thale  liegt,  hat  es  doch  von  früh  bis  spät  Sonnenschein; 
denn  die  nächsten  Erhebungen  des  Bodens  sind  gegen  Mittag, 
da  wo  die  Sonne  am  höchsten  steht,  und  die  entferntesten 
gegen  Ost  und  West,  da  wo  die  Sonne  am  tiefsten  steht. 
Am  Vormittag  sind  die  nahen  Höhen  von  S.  Miniato  al  Monte 
in  zarten  Dunst  und  Duft  gehüllt;  und  wenn  die  Sonne  sinkt, 
übergiesst  sie  mit  mildem  Licht  zunächst  die  Höhen  von 
Fiesoie,  und  dann  weiter  im  Osten  das  Gebirge  und  die 
Schneeberge.  Und  hier  im  Osten  ist  es  besonders  ein  Berg 
der  nächstgelegene  Abhang  der  Apenninen,  welcher  am  Abend 
in  herrlichem  sanften,  roten  oder  goldigen  Lichte  erglüht. 
Wenn  wir  ihn  anblicken,  kommt  uns  unwillkürlich  der  Ge- 
danke, als  habe  Michelangelo  an  diesen  im  Osten  von  Florenz 
liegenden  Berg,  wie  er  von  der  im  Westen  untergehenden 
Abendsonne  beleuchtet  wird,  gedacht,  als  er  seine  Gestalt 
»der  Abend«  schuf.  Und  wir  werden  uns  erinnern,  wie 
unter  den  olympischen  Skulpturen  eine  ähnliche  Figur  des 
Altertums  als  der  von  der  Abendsonne  beleuchtete  Götter- 
berg erklärt  wird. 

Nicht  minder  fordert  weiter  der  die  florentiner  Ebene 
Murchströmende  Arno  zur  Beobachtung  auf.  In  der  Trocken- 
zeit ein  kleiner  Bach,  schwillt  er  zur  Regenzeit  zu  einem 
rauschenden  Strome  an.  Jeder  Regen  lässt  ihn  steigen, 
jeder  Sonnenstrahl  lässt  ihn  sinken.  Seine  Farbe  verändert 
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sich  nicht  nur  nach  jedem  Regen,  sie  wechselt  auch  mit 
den  Tageszeiten;  sie  ist  bei  trübem  Wetter  eine  andere  als 
bei  klarem  Wetter:  lehmiggelb,  bleigrau,  blaugrau,  himmel- 
blau, blaugrün,  meergrün.  Wenn  sich  der  Himmel  in  seinem 
Wasser  spiegelt,  sieht  er  blau  aus  wie  der  Himmel,  und  je 
tiefer  die  Sonne  sinkt,  desto  mehr  nähert  sich  seine  Farbe 
dem  Meeresgrün.  Bei  trübem  Wetter  ist  sie  bleigrau,  und 
nach  Regen  ist  sie  gelb  wie  Lehm. 

Für  diese  Lage  von  Florenz  ist  bezeichnend  die  florentiner 
Malerschule  und  innerhalb  dieser  am  bezeichnendsten  Fra 
Filippo  Lippi.  Denn  in  der  That  klingt  in  den  Schöpfungen 
gerade  dieses  Malers  der  Charakter  der  Stadt  Florenz  nach. 
Hier  wie  dort  ein  zarter  Duft,  ein  sanfter  Hauch,  hier  wie 
dort  das  milde  Licht  der  Abendsonne.  Wenn  Florenz  die 
Lilie  im  Wappen  führt,  so  ist  die  Lilie  die  Lieblingspflanze 
von  Filippo  Lippi;  wenn  man  Florenz  die  Stadt  der  Blumen 
nennt,  so  könnte  man  Lippi  den  Maler  der  Blumen  nennen; 
man  denke  an  die  Rosenmadonna  im  Pitti  - Palaste ; Mitten 
in  einem  Rosengarten  liegt  zu  Füssen  der  Maria  das  Christus- 
kind, wie  es  von  Engeln  mit  Rosen  bestreut  wird.  Keine 
Malerschule  Italiens  hat  so  schöne  Engel  geschaffen,  wie 
die  florentinische,  und  kein  Maler  der  florentinischen  Schule 
hat  so  schöne  Engel  geschaffen,  wie  Fra  Filippo  Lippi.  Es 
musste  wohl  in  ihm  selbst  etwas  von  der  Engelnatur  leben. 
Und  dass  er  gerade  Florentiner  war,  ist  gerade  hierfür 
bezeichnend,  denn  in  keiner  Stadt  konnten  leichter  Engel- 
naturen geboren  werden  und  heranwachsen,  als  in  Florenz; 
Florenz  ist  die  Stadt  der  Engel  nicht  weniger  als  die  Stadt 
der  Blumen. 

* * 

* 

Die  heutige  2 Stadt  < Florenz  freilich  bietet  einen  vielfach 
unerquicklichen  Anblick  und  man  wird  eher  an  alles  Andere 
als  an  eine  Blumenstadt  oder  gar  Engelstadt  denken,  wenn 
man  durch  die  Strassen  des  Firenze  des  19.  Jahrhunderts 
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wandert.  Auf  Schritt  und  Tritt  drängen  sich  zwar  dem 
Auge  die  Denkmäler  aus  der  goldnen  Zeit  der  Arnostadt 
auf;  aber  selbst  diese  Denkmäler  sind  oft  so  verwahrlost, 
sind  oft  infolge  des  Rahmens,  in  dem  sie  sich  zeigen,  so 
ungeniessbar,  sind  endlich  vielfach  durch  moderne  Zuthaten. 
oder  auch  Beraubungen,  oder  auch  Restaurationen,  ihres 
ursprünglichen  Aussehens  so  sehr  entkleidet  worden,  dass 
es  nicht  immer  leicht  wird,  die  herrliche  Kunststadt  Florenz 
als  solche  anzuerkennen. 

Den  Mittelpunkt  der  Stadt  bildet  die  Piazza  dei  Signoria. 
Es  ist  wahr,  auf  diesem  Platze  steht  die  sehr  schöne  Loggia 
dei  Lanzi  und  in  dieser  Loggia  stehen  mancherlei  schöne 
Kunstwerke;  aber  diese  Kunstwerke  sind  so  untereinander 
gewürfelt,  wie  etwa  die  vielen  verschiedenen  Tiere  in  der 
Arche  Noah’s:  ein  altgriechisches  Werk  steht  zwischen  einem 
Werke  des  Donatello  und  einem  solchen  des  Giovanni 
da  Bologna  und  vor  einem  Werke  des  Fedi  vom  Jahre  1886. 

Es  ist  wahr,  auf  derselben  Piazza  dei  Signoria  steht  der 
sehr  alte,  vielgerühmte,  vielbesprochene  Palazzo  Vecchio; 
aber  einmal  finde  ich  diesen  Palazzo  zwar  sehr  charakteristisch, 
aber  durchaus  nicht  sonderlich  schön,  andrerseits  aber  steht 
vor  diesem  Palazzo  zur  Rechten  Herkules  und  Kakus  von 
dem  kakteenartigen  Nebenbuhler  Michelangelo’s  Bandinelli, 
ein  Werk,  roh  in  der  Form,  dumm  bezüglich  des  Gedankens, 
und  platt  bezüglich  des  Inhaltes;  und  links  neben  diesem 
Palazzo  steht  der  Neptunbrunnen  des  Ammanati,  zopfig, 
überladen,  kleinlich,  lächerlich  — obwohl  er  im  Bädecker 
ein  Kreuz  hat.  Und  zu  den  Seiten  der  Pforten  dieses 

Palastes  stehen  zwei  Statuen  von  dem  ebengenannten 
Kakteenfresser  Bandinelli,  welche  derartig  idiotenmässig  aus- 
schauen , dass  man  im  Lande  der  keulenschwingenden 
Australneger  =zu  sein  glaubt,  nicht  aber  im  Lande  des 
Michelangelo. 

Und  wenn  man  nun  den  ganzen  Platz  übersieht;  so 
findet  man  da  freilich  Werke  aus  allen  Zeiten,  aus  dem 

2* 
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Altertum,  aus  der  romanischen  Zeit,  aus  der  Renaissance- 
Zeit,  aus  der  Zopfzeit,  aus  dem  19.  Jahrhundert;  aber  das 
Ganze  als  Ganzes,  auf  welches  es  doch  ankommt,  erinnert 
bezüglich  der  sinnlosen  Aufstellung  seiner  Teile  an  die  heil- 
lose Verwirrung  zur  Zeit  des  Turmbaues  zu  Babel. 

Ähnlich  verhält  es  sich  mit  der  Domkuppel  des  Brune- 
lescho.  Freilich  ist  dieselbe  sehr  schön,  freilich  verdient  sie 
die  Berühmtheit,  die  sie  hat ; aber  das  Innere  dieser  schönen 
Kuppel  ist  vollständig  verdorben  worden,  vollständig  un- 
geniessbar  geworden  durch  den  Freskenschmuck,  den  sie 
nachträglich  erhalten  hat.  Der  Schöpfer  dieser  Fresken 
hat  nämlich  die  Kuppel  in  so  und  so  viele  horizontale  Streifen 
zerschnitten  und  die  Kuppelfläche  gleichsam  in  Pyramiden- 
flächen verwandelt,  wodurch  die  Wirkung  der  Kuppel  un- 
möglich gemacht  wird,  ganz  abgesehen  davon,  dass  die 
Barock -Fresken  nicht  in  die  Renaissance -Kuppel  passen. 
Wie  eine  Kuppel  nur  dekoriert  werden  kann,  das  hat 
uns  dagegen  Michelangelo  in  seiner  Kuppel  der  Sagrestia 
Nuova  von  S.  Lorenzo  in  Florenz  gezeigt;  er  hat  die  Kuppel 
»natürlicherweise«  durch  Radien  gegliedert  und  als  alleinigen 
Schmuck  Kassetten  verwandt.  Auch  das  Baptisterium  gegen- 
über dem  Dome  muss  einen  schönen  Eindruck  eines  Kuppel- 
baues machen  (ein  Achteck  allmählich  übergehend  in  eine 
Kuppel);  leider  ward  das  Innere  zur  Zeit  meines  Besuches 
»restauriert«,  sodass  ich  keinen  rechten  Eindruck  bekommen 
konnte. 

Nicht  viel  anders  verhält  es  sich  auch  mit  den  viel- 
gerühmten Fresken  in  der  Brancacci-Kapelle  von  S.  Maria 
del  Carmine.  Auch  ich  hatte  viel  davon  gehört  und  gesehen, 
und  suchte  sie  herzklopfend  auf.  Wie  erstaunte  ich  aber, 
als  ich  in  S.  Maria  del  Carmine  eintrat,  und  mich  in  einer 
unmässig  überladenen  Barockkirche  befand?  Freilich  hat 
die  katholische  Kirche  fast  alle  ihre  Kirchen  in  Barockstil 
gebaut  oder  umgebaut,  freilich  liegt  ihr,  die  nur  noch 
äusserlich  wirken  kann,  der  äusserlichste  aller  Stile,  der 


< 


Barockstil  am  nächsten,  aber  wenn  man  die  Brancacci- 
Kapelle  aufsucht,  erwartet  man  nicht  eine  Barockkirche  zu 
finden!  Nun,  ich  hoffte,  die  besagte  Kapelle  würde  viel- 
leicht ein  Ganzes  für  sich  bilden  und  verschont  pfeblieben 
sein,  indessen  ich  irrte  mich:  Man  hatte  eben  nur  die  noch 
erhaltenen  Fresken  unversehrt  gelassen  und  im  übrigen  die 
Kapelle  mit  Gemälden  im  Stile  des  besagten  > Barock«  ge- 
schmückt, sodass  ich  das  Wunderliche  erleben  musste,  Wände 
zu  schauen,  die  zum  Teil  mit  den  Fresken  von  Masolino 
und  Masaccio,  den  ersten  Malern  der  Renaissance,  an  denen 
sich  alle  späteren  Renaissance-Maler  gebildet  haben,  zum  Teil 
aber  mit  Fresken  nach  Art  eines  Tiepolo  geschmückt  waren! 
Wer  spricht  da  noch  von  Einheit  in  der  Kunst?  Wem  wird 
da  nicht  der  Genuss  verdorben,  wer  kann  da  noch  studieren  ? 
Man  muss  wohl  erst  nach  Hause  gehen  und  sich  den  Kopf 
gehörig  reiben,  vielleicht  auch  ein  kaltes  Bad  nehmen,  und 
dann  recht  unverzagt  von  Neuem  hingehen , ehe  man  sich 
in  die  alten  Fresken  selbst  vertiefen  kann.  Wenn  es  gelingt, 
dann  wird  man  freilich  eine  schöne  Freude  erleben.  Man 
wird  sich  wundern,  dass  der  Schöpfer  dieser  Fresken  der 
erste  Renaissance- Künstler  sein  soll;  denn  wenn  auch  im 
Gegensatz  zu  den  Gesetzen  der  bildenden  Kunst  verschiedene 
Darstellungen  noch  wie  früher  auf  einem  Bilde  vereinigt  sind, 
ist  doch  die  Darstellung  so  anschaulich,  die  Sache  selbst  so 
tief  und  lebhaft  empfunden  und  dargestellt,  sind  doch  die 
Gestalten  teilweise  schon  so  schon,  edel  und  gross,  dass 
man  nicht  zu  studieren  braucht,  dass  man  geniessen  kann. 

«•  •» 

* 

Immerhin  aber  ist  Florenz  auch  an  solchen  Kunstwerken, 
welche  noch  heute  voll  und  ganz  zur  Geltung  kommen, 
reich  genug,  um  den  Besucher  über  den  Anblick  der  Piazza 
dei  Signoria,  der  Domkuppel,  der  Brancacci- Kapelle  und 
ähnlicher  Werke  hinwegtrösten  zu  können.  Die  wunder- 
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würdigen  Werke  des  Michelangelo  in  der  Sagrestia  nuova 
habe  ich  an  einer  anderen  Stelle  besprochen.1)  Aber  auch 
abgesehen  von  den  Grabmälern  der  Medici’s  ist  Florenz 
reich  an  Werken  des  Michelangelo.  Ich  kann  und  will 
hier  nicht  alle  bedeutenden  erwähnen,  sondern  nur  diejenigen, 
denen  ich  besonders  nahe  gekommen  bin,  oder  in  die  ich 
mich  besonders  vertieft  habe.  Da  giebt  es  im  Bargello 
(Museo  Nazionale)  ein  Madonnenrelief,  welches  ein 
schönes  Beispiel  liefert,  wie  Michelangelo  zartere  Empfindungen 
zum  Ausdruck  brachte.  Hier  ist  Alles  voll  von  Milde  und 
Sanftmut;  aber  es  fehlt  auch  nicht  die  Michelangelo’sche 
Grösse.  Ja,  man  kann  gerade  bei  dieser  Madonna  von  einer 
> stillen  Grösse«  sprechen.  Sie  hält  jeden  ungeweihten  Blick 
fern,  sie  verhindert  den  Beschauer  zu  deuteln,  sie  zwingt 
ihn,  sich  zu  vergessen  und  sich  zu  versenken  in  den  Anblick 
ihrer  hoheitsvollen  Anmut. 

Ein  Gegenstück  zu  diesem  Madonnenrelief  ist  der 
Brutuskopf  eben  dort.  Hier  ist  nichts  von  Milde,  nichts  von 
Sanftmut.  Hier  haben  wir  nur  einen  unbiegsamen,  echt 
republikanischen  Stolz.  Die  Kopfhaltung  ist  ähnlich  wie  bei 
Giuliano  di  Medici,  aber  der  hochragende  Hals  des  Giuliano 
ist  hier  starr  und  trotzig  eingezogen.  Lebhaft,  feurig,  scharf- 
blickend, schlagfertig,  thatkräftig,  ausdauernd,  das  eine  Ziel 
unverrückbar  im  Auge,  zähe,  herrschsüchtig,  willens  jedweden 
Widerstand  zu  brechen,  ohne  Gnade,  ohne  Erbarmen,  aber 
auch  leidend,  doch  ohne  sich  etwas  zu  vergeben,  ohne 
einen  Augenblick  zu  unterliegen,  bitter,  finster,  düster:  so 
mutet  uns  dieser  Kopf  an.  Es  ist  ein  gut  Stück  Michelangelo 
darin.  Auch  Michelangelo  war  ein  feuriger  Republikaner. 
Und  dies  ist  für  ihn,  dessen  Stolz  sich  nicht  brechen  und 
nicht  beugen  Hess,  so  charakteristisch  wie  der  Umstand,  dass 
er  die  Büste  nicht  beendete,  als  er  vom  Sturze  der  florenti- 


1)  Siehe  cDie  Kunst  im  Lichte  der  Kunst*,  Verlag  von  Oscar  Damm,  Dresden-N. 
1891.  2.  Auflage.  Preis  1.50  M. 
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nischen  Republik  horte,  im  Hinblick  auf  welche  er  diesen 
Brutuskopf  geschaffen  hatte. 

Ein  anderes  Werk  des  Michelangelo,  dieTreppe  nämlich, 
welche  aus  der  Vorhalle  der  Bibliotheka  Laurenziana  in  den 
Saal  der  Letzteren  hinaufführt,  hat  man  eine  »Caprice« 
Michelangelo’s  genannt.  Ich  meinerseits  möchte  sie  eher 
ein  Kunstwerk  nennen.  Ja,  sie  ist  vielleicht  in  gewissem 
Sinne  eines  der  grössten  Kunstwerke,  aus  dem  Grunde,  weil 
die  Beschränkung  die  grösste  war.  Beschreiben  lässt  sie 
sich  schwerlich.  Man  schaue  sie  sich  an,  man  beachte,  wie 
eigenartig,  mannigfaltig  abgestuft,  einheitlich  gegliedert  und 
zu  einem  Ganzen  zusammenschliessend,  und  dabei  un- 
gezwungen, absichtslos,  gefällig,  wie  einladend  zum  Auf- 
stieg diese  Treppe  ist,  und  man  wird  vielleicht  davon 
ablassen,  sie  eine  »Caprice«  zu  nennen. 

In  der  Bibliothek  selbst  hat  Michelangelo  die  Zeichnung 
zu  der  Decke  und  zu  den  Pulten  geliefert,  oder  vielmehr 
geschaffen.  Ein  echter  Künstler  verleugnet  sich  nie.  Michel- 
angelo hat  sich  auch  hier  nicht  verleugnet.  Diese  Werke 
sollten  unsere  Kunstgewerbeschüler  studieren,  nicht  um  ihre 
Formen,  aber  um  ihren  Geist  und  ihre  Gesetze  nachzuahmen. 
Diese  Werke  sind  gedacht  und  nicht  zu  trennen  von  dem 
Material,  in  dem  sie  zur  Ausführung  kamen:  Das  Holz 

ist  weicher,  eindrucksfähiger  als  Stein  und  Erz;  es  zeigt 
sich  weniger  schön  auf  grossen  Flächen,  im  Gegensatz  zürn 
Stein,  und  seine  Begrenzungen  wirken  nicht  so  scharf  und 
hart,  wie  diejenigen  des  Erzes.  Den  letzten  Punkt  betreffend 
hätte  man  deshalb  denken  können,  dass  für  den  Holzstil  die 
Michelangelo’sche  Natur  sich  wenig  geeignet  hätte.  Aber 
diese  Natur  war,  wie  es  scheint,  ohne  Grenzen.  Die  Hoiz- 
technik  feiert  in  diesem  Werke  einen  ihrer  schönsten 
Triumphe.  Wenn  Michelangelo  bei  dieser  Decke  eine  grosse 
Fläche  gegeben  war,  wenn  die  Holztechnik  sich  für  grosse 
Flächen  weniger  eignet,  wenn  demzufolge  hier  die  Gefahr 
nahe  lag,  dass  die  Decke  in  viele  kleine  Flächen  aufgelöst, 
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in  ihren  Einzelheiten  verwirren  und  nicht  zur  Geltung  kommen 
würde,  so  half  sich  Michelangelo,  indem  er  die  Decke  durch 
breite,  profilartig  hervorgehobene  Streifen  der  Länge  und 
der  Breite  nach  gliederte,  in  den  so  gewonnenen  Feldern 
grössere  Formen  und  Figuren  schuf,  die  Streifen  dagegen 
noch  vielfach  teilte  und  hier  bis  in  die  kleinsten  Teile  unter- 
schiedlich die  Bilder  seiner  beweglichen  und  unerschöpflichen 
Phantasie  einfügte.  Und  bei  den  Pulten  achte  man  insonder- 
heit darauf,  wie  die,  durch  die  schräge  Abdachung  an  den 
Seiten  sich  ergebenden,  spitz  zulaufenden  Dreiecke  mit 
solchen  Gebilden  geschmückt  wurden,  die  eben  nur  auf 
solche  Flächen  passen.  Die  gegenseitige  Anpassung  und 
Übereinstimmung  von  Form  und  Inhalt,  das  ist  es  ja,  was 
man  organisch  nennt;  das  ist  es  ja,  was  das  Werk  der 
Natur,  wie  das  Werk  der  Kunst  sein  soll.  Nicht,  dass 
Michelangelo  die  Dreiecke  so  teilte,  dass  sie  Vierecke  er- 
geben, nicht  dass  er  in  ihnen  Figuren  einfügte,  die  eben  so 
gut  oder  besser  in  Vierecke  gepasst  hätten  — seine  Phantasie 
schuf  Figuren  für  diejenige  Fläche,  für  welche  sie  bestimmt 
waren.  Und  nun  beachte  man  diese  Gebilde  im  Einzelnen; 
wie  der  Schwerpunkt  in  dem  breiteren  Teile  des  Dreiecks 
ruht,  wie  sie  nach  oben  leichter  und  gefälliger  werden,  wie 
diese  Linien  und  Formen  sich  so  ungezwungen  und  natürlich 
einfügen  in  den  ihnen  zu  Gebote  stehenden  Raum. 


In  Florenz  schien  mir  die  Frage  bezüglich  der  Lehr- 
jahre des  Michelangelo  der  Lösung  näher  zu  kommen. 
Bekanntlich  fällt  kein  Meister  vom  Himmel.  Er  bildet  sich, 
indem  er  die  Errungenschaften  der  früheren  Zeiten  in  sich 
verarbeitet,  zur  Ausgestaltung  seiner  Persönlichkeit  verwendet 
und  sie  sich  unterthan  macht.  Und  hierzu  bringt  er  dann 
erst  sein  eigenes  Denken  und  Fühlen  und  Können.  So  auch 
bei  Michelangelo.  Donatello  und  Ghiberti  sind  es,  an  welchen 
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zumeist  sich  Michelangelo  gebildet  hat.  — Was  zunächst 
Donatello  betrifft,  so  stand  dieser  Michelangelo  geistig  sehr 
nahe.  Auch  bei  ihm  nämlich  finden  wir  die  Strenge,  die 
Härte,  die  Herbigkeit.  Natürlich  hat  er  nicht  die  Grösse,  die 
Vielseitigkeit,  die  Reife  Michelangelo’s.  Er  gehört  noch  mehr 
dem  Frühlingserwachen  der  Renaissance  an,  oder  vielmehr, 
er  bildet  den  Übergang.  Aber  auch  er  ist  ein  echter 
Prometheus  der  Kunst.  Seinen  Einfluss  auf  Michelangelo 
kann  man,  was  den  Geist  betrifft,  an  vielen  Stellen  nach- 
weisen,  hin  und  wider  auch  was  die  Form  betrifft.  Man 
halte  z,  B.  den  Kopf  des  Georg  an  Or  S.  Michele  in  Florenz 
und  den  Kopf  des  David,  jetzt  in  der  Akademie,  mit  dem 
Kopf  des  Giuliano  di  Medici  von  Michelangelo  zusammen. 
Man  wird  natürlich  nicht  sagen  können,  dass  der  Kopf  des 
David  von  Donatello  und  der  von  Michelangelo  sich  sonder- 
lich ähneln,  aber  man  wird  manchen  Zug,  formell  und  geistig, 
hier  wie  dort  finden,  so  zum  Beispiel  den  stolzen,  hoch- 
erhobenen, menschenwürdigen  Hals.1) 

Um  andere  Beispiele  für  die  dem  Michelangelo  nahe- 
kommende Strenge , Härte , Herbigkeit  des  Donatello  an- 
zuführen, möge  dessen  Magdalena  im  Baptisterium  und  der 
sogenannte  Zucchero  am  Campanile  des  Giotto  Erwähnung 
finden.  Ja,  selbst  eine  dem  Michelangelo  in  etwas  nahe- 
kommende Grösse  kann  man  in  dem  Markus  und  dem  Petrus 
des  Donatello  an  Or  S.  Michele  nachweisen. 

Was  ferner  Ghiberti  und  seinen  Einfluss  auf  Michel- 
angelo betrifft,  so  lässt  sich  dieser  zumeist  an  dessen  Erz- 
thüre  des  Baptisteriums  erkennen.  Bekanntlich  hat  Michel- 
angelo den  Ausspruch  gethan,  dass  diese  Thüre  würdig 
wäre,  die  Pforten  des  Paradieses  zu  schmücken.  Schon  aus 
diesem  Ausspruch  kann  man  folgern,  dass  er  diese  Thüre 
nicht  nur  hoch  geschätzt,  nicht  nur  eifrig  angeschaut,  sondern 


!)  Übrigens  mag  bei  dieser  Gelegenheit  Erwähnung  finden,  dass  der  Kopf  des, 
David  von  Michelangelo  und  der  Kopf  seines  Giuliano  viel  Ähnlichkeit  aufweisen 
dass  dieser  der  direkte  Abkömmling  von  jenem  ist. 
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auch  sich  an  ihr  gebildet  hat.  Wenn  sich  auch  die  Grenzen 
des  Plastischen  und  Malerischen  hier  verwischen,  so  ist  die 
Komposition  doch  durchaus  bewunderungswürdig,  einheitlich 
gross,  würdig.  Michelangelo  hat  diese  Werke  so  tief  in 
sich  aufgenommen,  so  sich  zu  eigen  gemacht,  dass  solche 
Werke  von  ihm,  in  denen  er  dieselben  Stoffe  behandelt, 
deutlich  an  jene  Werke  anklingen:  die  Trunkenheit  Noah’s, 
die  Schöpfung  des  Menschen  hier  und  an  der  Decke  der 
sixtinischen  Kapelle.  Bei  dem  letzteren  Gegenstand  kann 
man  die  Anklänge  im  Einzelnen  nach  Gefallen  nachweisen. 
Natürlich  darf  man  diese  Beeinflussung  nicht  geflissentlich 
suchen,  aber  wo  sie  sich  zeigt,  da  mag  sie  willkommen  sein. 
Denn  die  Grösse  Michelangelo’s , wie  sie  so  einsam  durch 
Jahrhunderte  hindurch  leuchtet,  hat  ihre  innere  Begründung 
nicht  nur  in  der  Grösse  der  Michelangelo’schen  Natur, 
sondern  auch  in  der  Grösse  einer  Zeit,  der  so  unvergleichlich 
herrlich  vorgearbeitet  war. 

* * 

Ich  komme  nunmehr  zu  den  in  Florenz  befindlichen 
italienischen  Portraitskulpturen  zu  sprechen.  Dieselben 
haben  für  mich,  der  ich  ein  Anhänger  des  Individualismus  bin, 
der  ich  meine,  dass  Kunst  nur  dort  gedeihen  kann,  wo  In- 
dividualitäten vorhanden  sind,  ein  besonderes  Interesse.  Aus 
dem  gleichen  Grunde  habe  ich  ja  eine  so  starke  Vorliebe 
für  die  oberitalienischen  Malerschulen,  denn  auch  hier  ver- 
zweigt sich  die  Kunst  des  Landes  in  die  Kunst  der  Land- 
schäften,  der  Städte,  der  Schulen,  der  einzelnen  Künstler. 
Und  was  die  Portraitskulpturen  der  italienischen  Renaissance 
anbetrifift,  so  sind  sie  der  beste  Beweis  dafür,  dass  die  Kunst 
im  Individualismus,  in  der  Unterschiedlichkeit  wurzelt.  Aus 
Unterschiedlichkeit  folgt  Eigenart.  > Eigenart,  welche  die 

Welt  wiederspiegelt,  ist  Kunst.«  »Individualismus  ist  die 
Blume  des  Lebens.«  »Persönlichkeit  ist  Blut.«  Auf  diese 
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Seite,  die  individualistische  Seite  der  italienischen  Renaissance, 
hat  man  ja  aber  auch  schon  vor  Rembrandt  als  Erzieher 
hingewiesen.  Burckhardt  überschreibt  einen  Abschnitt  seiner 
»Kultur  der  Renaissance«  mit  den  Worten:  »Die  Entwickelung 
des  Individuums«,  und  die  Kapitel  dieses  Abschnittes:  »Der 
italienische  Staat  und  das  Individuum«,  »Die  Vollendung'  der 
Persönlichkeit«,  und  er  spricht  von  einer  »Wiederentdeckung 
des  Menschen«.  Wer  denkt  hierbei  nicht  an  Rembrandt 
als  Erzieher? 

Gerade  Florenz  war  der  Hauptsitz  dieses  Individualismus, 
der  in  der  römischen  Kunst  vielmehr  zurücktrat.  Denn  die 
Frührenaissance,  wie  sie  in  Oberitalien  blüht,  bezeichnet 
Konzentration  der  Persönlichkeit,  die  Hochrenaissance  da- 
gegen, wie  sie  in  Rom  zur  Blüte  kam,  Auflösung  der 
Persönlichkeit.  Jene  bedingt  Dezentralisation;  diese  bedingt 
Zentralisation.  Jene  kam  im  dezentralisirten  Oberitalien,  diese 
im  zentralisirten  Mittelitalien,  in  Rom,  zur  Geltung.  Giebt  es 
für  diese  Selbstherrschaft  der  Persönlichkeit  einen  schöneren 
Beweis,  als  den  Umstand,  dass  man  in  Florenz  zu  jener  Zeit 
eine  Mode  um  dessentwillen  nicht  hatte,  weil  sich  Jeder 
nach  seinem  eigenen  Kopfe  kleidete?  Giebt  es  für  diese 
Unterschiedlichkeit  des  Menschen  ein  besseres  Zeugnis  als 
die  Unmasse  der  ausgezeichnetsten  Portraitskulpturen,  deren 
jede  so  eigenartig  gestaltet  ist,  dass  es  kaum  möglich  ist, 
die  verschiedenen  Kunstschulen , geschweige  die  einzelnen 
Schöpfer  derselben  zu  erkennen  und  auseinander  zu  halten? 

Da  giebt  es  in  Florenz  eine  Büste  von  NiccolodaUzzano. 
Zufällig  weiss  man,  von  wem  sie  herrührt:  von  Donatello. 
Das  Erste,  was  man  zu  dieser  Büste  sagen  müsste,  sollte 
füglich  sein,  dass  hier  ein  Mensch  dargestellt  ist.  Und  das 
ist  zum  Mindesten  für  unsere  Zeit,  in  der  mit  Vorliebe  darauf 
hingewiesen  wird,  dass  der  Mensch  vom  Affen  abstammt  — 
gleichsam,  um  die  Affennatur  der  heutigen  Menschen  zu 
entschuldigen  — sehr  interessant.  Die  Affen  ahmen  einander 
nach.  Wer  Mensch  ist,  handelt  nach  seinem  eigenen  Kopfe. 
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Mag  also  der  Mensch  auch  vom  Affen  abstammen,  so  hat 
er  sich  doch  jedenfalls  in  seiner  fortschreitenden  Entwickelung 
so  weit  vom  Affen  entfernt,  dass  ihm,  wofern  er  den  Namen 
Mensch  verdient,  dasjenige  am  fernsten  liegt,  was  den  Affen 
kennzeichnet,  nämlich  die  Nachahmung.  Also  Niccolo  da 
Uzzano  ist  ein  Mensch.  Er  ist  anders  als  die  Anderen.  Er 
hat  eine  Persönlichkeit,  und  eine  ihm  eigentümliche  Persön- 
lichkeit. Denn  da  Persönlichkeit  Blut  ist,  und  jeder  Mensch 
sein  eigenes  Blut  hat,  hat  er  auch  eine  ihm  eigentümliche 
Persönlichkeit.  — Und  Niccolo  da  Uzzano  hat  einen  eigenen 
Kopf.  Auch  das  verdient  hervorgehoben  zu  werden , denn 
heute  sucht  man  den  Kopf  jedes  neugeborenen  Erdenbürgers 
so  zu  gestalten,  dass  er  den  Köpfen  der  Anderen  ziemlich 
gleich  wird,  damit  der  Sack  voll  Nummern  immer  voller 
und  die  Welt  voll  Menschen  immer  leerer  wird. 

Dieser  Umstand  nun,  dass  Niccolo  da  Uzzano  einen 
eigenen  Kopf  hatte,  war  die  erste  Bedingung  dafür,  dass 
der  Künstler,  welcher  ihn  darstellte,  es  überhaupt  mit  seiner 
Würde  vereinbar  hielt,  ihn  darzustellen.  Wenn  nun  aber 
jeder  wahrhaftige  Mensch  einen  eigenen  Kopf  hat,  so  ist 
doch  dieser  Kopf  in  jedem  Jahr,  an  jedem  Tag,  in  jeder 
Sekunde,  je  nach  Stimmung,  Laune,  je  nach  den  Eindrücken, 
Einflüssen,  Umständen  verschieden!  Ebenso  oft  wechselt 
also  auch  der  Ausdruck  dieses  Kopfes!  In  welchem  Moment 
nun,  in  welcher  Stimmung  soll  ihn  der  Künstler  darstellend 
Offenbar  in  derjenigen  Stimmung,  welche  für  den  betreffenden 
Menschen  am  bezeichnendsten  ist.  Aber  auch  die  bezeich- 
nendste Stimmung  wird  immerhin  von  den  augenblicklichen 
Umständen  abhängig  sein ! Also  soll  der  Künstler  den 
Menschen  überhaupt  nicht  in  einer  Einzelstimmung,  sondern 
in  der  allgemeinen  Stimmung  darstellen.  Er  soll  nicht  den 
augenblicklichen  Menschen,  sondern,  um  mich  so  auszudrücken, 
den  dauernden  Menschen  darstellen,  den  ganzen  Menschen, 
den  Menschen  mit  seiner  Eigenart,  mit  seiner  Persönlichkeit, 
mit  seinem  Charakter;  er  soll  den  Menschen,  nicht  aber 


15 


die  Stimmung  darstellen.  Wie  aber  soll  der  Künstler 
diesen  Menschen  kennen  ? Er  kennt  doch  immer  nur  den 
Menschen  insoweit,  als  dieser  sich  ihm  in  einer  augenblick- 
lichen Stimmung  darstellt?  Und  wie  soll  er  nun  diese 
augenblickliche  Stimmung  beurteilen,  wie  soll  er  den  ganzen 
Menschen  beurteilen,  wie  soll  er  ihn  auffassen,  soll  er  ihn 
hassenswert  oder  liebenswert  schildern , soll  er  seine  Eigen- 
schaft als  gute  oder  schlechte  darstellen? 

Es  giebt  nur  eine  Antwort:  Er  stelle  ihn  so  dar,  wie 
»er«  ihn  auffasst  Und  nun  kommt  zu  der  Individualität 
des  dargestellten  Menschen  als  weiteres  notwendiges  Er- 
fordernis die  Individualität  des  darstellenden  Menschen  hinzu. 
Ja,  das  Letztere  ist  offenbar  das  wichtigste  Erfordernis. 
Denn,  wenn  dem  Schöpfer  die  Individualität,  die  Eigenart 
mangelt,  so  ist  er  nicht  der  Künstler,  welcher  den  Menschen 
.darstellt ; die  Kunst  wird  vielmehr  zur  Photographie. 
Der  betreffende  Mensch  wird  abgebildet,  nicht  aber  von 
einem  Menschen  dargestellt.  Die  betreffende  Abbildung 
hat  ihren  Wert,  insofern  sie  jenen  Menschen  darstellt;  sie  hat 
ihren  Wert  ausser  sich,  nicht  in  sich ; sie  herrscht  nicht,  sie 
dient;  sie  ist  Mittel,  nicht  Zweck;  sie  ist  Photographie,  aber 
kein  Kunstwerk.  Wenn  dagegen  der  Künstler  den  Menschen 
so  darstellt,  wie  er  sich  ihm  weist,  wie  er  ihn  auffasst,  wenn 
er  ihn  mit  seiner  Individualität  verquickt,  wenn  er  seine 
Auffassung  vielmehr  als  jenen  Menschen  wiedergiebt,  wenn 
er  in  jenem  Menschen  sich  selbst  darstellt,  wenn  er  seine 
Eigenart,  seine  Persönlichkeit  zum  Ausdruck  bringt,  so  ist 
sein  Werk  zwar  weniger  dadurch  interessant,  dass  es  jenen 
Menschen  darstellt,  als  vielmehr  dadurch  interessant,  dass 
sich  die  eigenartige,  persönliche,  künstlerische  Auffassung  des 
Schöpfers  darin  ausspricht.  Und  nun  hat  das  Werk  seinen 
Wert  nicht  ausser  sich,  sondern  in  sich  selbst;  es  ist  nicht 
mehr  Abbildung,  nicht  Photographie,  es  ist  ein  Kunstwerk! 

Und  so  verhält  es  sich  mit  dem  Niccolo  da  Uzzano 
von  Donatello.  Esi  st  ja  sehr  fraglich,  ob  Niccolo  da  Uzzano 
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so  ausgesehen  hat,  wie  ihn  Donatello  dargestellt  hat.  Wahr- 
scheinlich hat  er  nicht  so  ausgeschaut.  Aber  der  Künstler 
Donatello  entdeckte  hier  und  dort  Züge  und  Falten  auf  dem 
Antlitz  des  Niccolo  da  Uzzano,  welche  ihm  charakteristisch 
erschienen  für  gewisse  Eigenschaften  desselben,  für  dessen 
Charakter,  für  den  ganzen  Menschen.  Er  nahm  nun  Abstand 
von  dem  Niccolo  da  Uzzano,  wie  er  sich  ihm  in  diesem 
oder  jenem  Moment  bot,  er  machte  sich  vielmehr  eine  eigene 
Vorstellung  von  demselben.  Die  Einzelheiten  verwischten 
sich,  der  ganze  Mensch  Niccolo  da  Uzzano  trat  vor  seine 
Phantasie  hin.  Den  trug  er  nun  mit  sich  umher , er  nahm  ihn 
in  sich  auf,  er  lebte  ihn , er  machte  ihn  zu  seinem  Eigen- 
tum, er  durchdrang  ihn  mit  seiner  eigenen  Persönlichkeit, - 
er  befruchtete  ihn,  er  liess  ihn  reifen,  wachsen  und  gedeihen, 
und  endlich  schenkte  er  ihm  das  Leben:  er  schuf!  Und 
nun  denkt  kein  Mensch  mehr  an  Niccolo  da  Uzzano,  Jeder 
denkt  nur  an  den  Kopf,  den  er  da  vor  Augen  hat;  er  fragt 
nicht,  ob  Niccolo  da  Uzzano  gut  oder  schlecht  getroffen 
sei,  er  geniesst  vielmehr  das  Werk  des  Künstlers;  er  fragt 
nicht  nach  dem,  was  ausserhalb  dieses  Werkes  liegt,  er  lebt 
vielmehr  in  diesem  Werke,  welches  seinen  Wert  in  sich 
selbst  hat,  welches  nicht  Mittel  ist,  darzustellen,  welches 
vielmehr  seinen  Zweck  in  sich  selbst  trägt,  welches  ein 
wahres  und  wahrhaftiges  Kunstwerk  ist. 

Wenn  aber  nun  die  Büste  dieses  Niccolo  da  Uzzano 
ein  Kunstwerk  ist,  wenn  ein  Kunstwerk  seinen  Wert  in  sich 
selbst  hat,  so  ist  die  Frage  sehr  müssig,  ob  der  dargestellte 
Kopf  nicht  sehr  hässlich  ist.  An  und  für  sich  ist  nichts- 
hässlich. Das  Denken  macht  es  erst  dazu.  Fällt  es  wohl 
Jemandem  ein,  einen  verwetterten  und  verwitterten  Weiden- 
strunk hässlich  zu  nennen?  Eher  noch  nennt  er  ihn  schön!: 
Warum  soll  nun  ein  faltiges,  runzliges,  schiefwinkeliges,  ver- 
zogenes, verzerrtes,  ausgelebtes,  ausgetrocknetes  Antlitz 
hässlich  sein?  Einen  Tisch,  welcher  wackelt;  einen  Tisch, 
welcher  statt  vier  Beinen  ein  Bein  hat,  mag  man  hässlich. 
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nennen,  weil  man  ihn  nicht  gebrauchen  kann.  Ja,  vielleicht 
würde  man  auch  besser  thun,  wenn  man  ihn  eher  unbrauchbar 
als  hässlich  nennen  würde,  denn  für  das  Auge  des  Künstlers 
ist  dieser  Tisch  sehr  schön,  aus  dem  Grunde,  weil  er  eigen- 
artig ist.  Also  würden  wir  vielmehr  das  Richtige  treffen , 
wenn  wir  einen  Menschen,  welcher  ohne  Eigenart,  Persönlich- 
keit und  Ehre,  ohne  Unterschiedlichkeit,  Selbstständigkeit, 
Charakter,  ohne  Natürlichkeit,  ohne  Menschlichkeit  ist; 
welcher  erinnert  an  eine  Strohpuppe  vielmehr,  höchstens 
aber  noch  an  einen  federlosen,  zweibeinigen  und  zwei- 
geschnäbelten  Papagei,  als  an  einen  Menschen  — hässlich 
nennen  würden. 

Also  Niccolo  da  Uzzano,  bezüglich  seine  Büste,  ist 
nicht  hässlich,  sondern  eigenartig.  Sie  ist  so  eigenartig, 
dass  man  glauben  könnte,  Donatello  habe  hier  von  dem 
Schöpfer  selbst  d§m  Samenkorn  von  einem  Menschen  eines 
fremden  Planeten  erhalten,  und  nun  vermöge  seiner  Phantasie 
dem  Menschen , welchen  dieser  Samenkorn  der  Möglichkeit 
nach  in  sich  trägt,  das  Leben  geschenkt.  Er  ist  so  eigen- 
tümlich, dass  man  glauben  könnte,  Donatello  habe  aus  dem 
Kopfe  des  Niccolo  da  Uzzano  alle  Züge,  alle  Falten,  welche 
an  diesen  oder  jenen  leibhaftigen  Menschen  erinnern,  ja  die 
Erinnerungen  an  den  lebenden  Menschen  selbst,  ausgemerzt, 
und  nun  das  Bild  seiner  eigenen,  eigentümlichen,  eigenartigen 
Phantasie  geschaffen.  Er  ist  so  eigentümlich,  dass  man 
glauben  könnte , Donatello  habe  einen  Haufen  Thon  ge- 
nommen, mit  der  Absicht,  aus  diesem  Thon  einen  mensch- 
lichen Kopf  zu  bilden,  wie  es  ihn  in  Wirklichkeit  nicht 
giebt,  wie  man  ihn  noch  nie  gesehen,  wie  er  kaum  sein 
könnte,  wie  ein  Anderer  ihn  sich  nicht  denken  könnte,  wie 
just  er  eben  ihn  sich  denkt.  Er  ist  so  eigentümlich,  dass 
man  glauben  könnte,  Donatello  habe  unter  diese  Büste 
den  Namen  Niccolo  da  Uzzano  gesetzt,  damit  man  wisse, 
wie  Niccolo  da  Uzzano  nicht  aussehe.  Er  ist  so  eigen- 
tümlich, dass  man  glauben  könnte,  Donatello  habe  seinen 
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Landsleuten,  welche  glaubten,  individuell  zu  sein,  einen  Kopf 
weisen  wollen,  wie  er  nach  seiner  Meinung  individuell  sei. 
Er  ist  so  eigentümlich,  dass  man  glauben  könnte,  Donatello 
habe  die  grosse  Fabrik  von  Menschenköpfen  aus  dem 
1 9.  Jahrhundert  gekannt,  und  in  dem  Niccolo  da  Uzzano 
diesen  armen  Erdenwürmern  ein  gutes  Heilmittel  in  die 
Hand  geben  wollen.  Er  ist  so  eigentümlich,  dass  man  glauben 
könnte,  Donatello  habe  Rerobrandt  als  Erzieher  gekannt  und 
für  den  Individualismus,  den  dieses  Buch  predigt,  ein  leben- 
diges Beispiel  schaffen  wollen.  Er  ist  so  eigentümlich,  dass 
er  nichts  anderes  ist  als  eigentümlich,  es  sei  denn,  dass  er 
wäre  — ein  Kunstwerk. 

Und  nun  wollen  wir  uns  den  Kopf  einmal  daraufhin  an- 
sehen,  worin  denn  nun  eigentlich  seine  eigentliche  eigentüm- 
liche Eigenart  bestehe.  Den  Mittelpunkt  des  Gesichts  bildet 
eine  gewaltige  Habichtsnase,  welche  tief  ausholend,  hoch  sich 
schwingend,  ein  wenig  wieder  einlenkend,  in  einem  Knopfe 
endigt,  in  welchem  die  gewaltigen  Nasenlöcher  zusammen- 
schliessen,  und  von  welchem  herab  sich  nach  den  Wangen 
zu  die  Nasenflügel  gleich  den  jähen,  kahlen  Abhängen  eines 
Hochgebirges  erstrecken.  Dort,  wo  die  Nase  ausholt,  endigen 
die  Brauen,  welche  in  weitem  Umkreise  das  Auge  umgeben. 
Freilich  sind  diese  Brauen  wenig  behaart,  sodass  man  sie 
eigentlich  nicht  Brauen  nennen  kann.  Vielmehr  sind  es 
Muskel-  oder  Fleischgeschwülste,  welche  von  der  Stirn  aus 
ansteigend  und  nach  den  Augen  zu  plötzlich  abfallend  die 
Stelle  der  Brauen  vertreten.  Die  Augen  selbst  liegen  tief 
in  den  Höhlungen.  Sie  sind  an  und  für  sich  gross,  aber 
das  Oberlid,  welches  sie  gleich  einem  Deckmantel,  einem 
Sonnenschirm  oder  einem  Regendach  überragt , lässt  es 
kleiner  erscheinen.  Die  Stirn  ist  ebenso  niedrig,  wie  schmal, 
und  fällt  nach  dem  Hinterkopfe  ab.  So  klein  infolgedessen 
der  obere  Teil  des  Gesichtes  erscheint,  so  gross  erscheint 
der  untere  Teil.  Der  Mund  hat  eine  ungeheure  Breite;  er 
schaut  aus  wie  ein  eingedrückter  Pfannkuchen,  wie  eine 
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ausgedrückte  Zitrone,  wie  ein  ausgetretener  Hauspantoftel. 
Er  schaut  aus,  als  ob  er  eben  ein  Bündel  Heu  zerkaut,  oder 
als  ob  er  ausgekochte  Grütze  zerbissen  hätte;  als  ob  der- 
jenige, der  ihn  hat,  sich  eben  an  einer  eingetrockneten 
Dorfpfütze  vergnügt  hätte.  Er  schaut  aus,  als  ob  er  eine 
Zunge  berge,  so  gross,  dass  sie  mit  einem  Atemzuge  eine 
ganze  grosse  ägyptische  Pyramide  herunterlaufen  könnte ; 
so  wenig  zart,  dass  sie  Pfirsiche  und  gebratene  Schrotkörner 
nicht  zu  unterscheiden  weiss.  Und  das  Kinn,  der  Träger 
dieses  Mundes  ist  desselben  nur  würdig.  Es  scheint  bis  zu 
den  Ohren  zurückzureichen,  und  schiebt  sich  von  unten 
herauf  soweit  in  die  Höhe,  dass  es  den  Anschein  hat,  als 
wollte  es  von  der  Habichtsnase  gestreichelt  werden.  Und 
wenn  man  nun  den  weiten  Weg  an  den  Kinnbacken  entlang 
über  die  Hügel  der  Warzen  hin  durchlaufen  hat,  so  gelangt 
man  zu  einem  Paar  ganz  mephistophelisch  zugespitzter 
Ohren.  Wenn  ein  Kunstgelehrter  gemeint  hat,  man  könne 
jeden  Künstlers  Seele  am  besten  an  den  Ohren  fassen,  so 
ist  dies  in  Angesicht  dieser  Ohren  ohne  Zweifel  richtig. 
Denn  diese  Ohren  sind  wieder  einmal  ein  Triumph  der 
Eigenartigkeit:  Oben  spitzig,  listig,  pfiffig;  unten  wulstig, 
lappig,  schwülstig;  oben  gemahnend  an  einen  lustigen  Zeisig, 
unten  gemahnend  an  des  Trampeltieres  trampelndes  Trampeln; 
oben  vermuten  lassend  einen  hinterlistigen  Schalk,  unten 
einen  ausgemachten  Lüstling.  In  dem  grossen  Becken  des 
Ohres  kann  sich  das  Stadtgeklatsch  von  einer  ganzen  Woche 
behaglich  niederlassen,  und  der  Mangel  jeder  ins  Einzelne 
gehenden  Ausbildung  deutet  auf  einen  Menschen,  der  seine 
Mitmenschen  nach  dem  Hinteren  beurteilt.  Bezüglich  der 
Backen  muss  noch  hinzugefügt  werden,  dass  sie  ausschauen 
wie  die  Meeresoberfläche  in  dem  Theater  einer  Kleinstadt. 
Sie  sind  ohne  jegliches  Fleisch,  sodass  man  den  Skalp 
garnicht  abzuziehen  braucht,  um  anatomische  Studien  machen 
zu  können.  Das  Haar  ist  kurz,  aber  nicht  geschoren;  viel- 
mehr sieht  es  von  Natur  aus  wie  ein  abgemähtes  Rübenfeld. 
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Dazu  kommt  ein  Hals,  welcher  durchaus  würdig-  ist,  diesen; 
Kopf  zu  tragen.  Es  ist  ein  Stierhals.  Er  ist  hinten  hoch 
und  vorn  kurz,  sodass  der  Kopf  nach  vorn  überzuhängen 
scheint.  Unter  dem  Kinn  trägt  er  einen  Kropf,  welcher 
sich  dadurch  gebildet  hat,  dass  der  ursprünglich  frei  und 
hocherhabene  Hals  infolge  des  Schiemmens  und  Prassens 
sich  nicht  mehr  in  dieser  Stellung  halten  konnte,  zusammen- 
fiel, und  aus  dem  überflüssigen  Fleisch  eine  Schwulst  — einen 
Kropf  — bildete.  Eben  infolge  des  leichten  Lebens  ist 
wahrscheinlich  auch  das  Gehirn  dieses  Niccolo  etwas  weich 
geworden,  denn  er  blickt  schon  ein  wenig  ängstlich  drein. 

Zu  alledem  kommt  ferner  eine  prächtige  Bemalung.. 
Denn  da  Donatello  ein  lebendiges  KurfStwerk  schaffen  wollte, 
konnte  er  der  Farbe,  in  welcher  Alles,  was  da  lebt,  ge- 
kleidet ist,  natürlich  nicht  entbehren.  Der  Grundton  dieser 
Bemalung  ist  natürlich  rot.  Eine  solche  Büste  konnte  nicht 
anders  als  rot  ausschauen.  Das  Rot  ist  natürlich  zinnoberrot,, 
welches  im  Gesicht  heller,  auf  dem  Gewand  dunkler  gehalten 
ist.  Dabei  sind  aber  in  den  Falten  des  Gesichts,  auf  den 
Brauen,  in  den  Haaren,  auf  der  Nase,  auf  den  Backen,  noch 
mancherlei  andere  Farben  verwendet,  aber  immer  mit  der 
bestimmten  Absicht,  die  Charaktergrundzüge  zu  kennzeichnen. 
Das  obenerwähnte  Gewand  verdient  schliesslich  auch  noch 
besonderer  Erwähnung.  Es  ist  in  prächtiger  Übereinstimmung 
mit  seinem  Träger  so  gelegt,  wie  es  noch  niemals  gesehen 
worden  ist.  Der  Hals  und  der  obere  Teil  der  Brust  ist 
frei,  sodass  das  Gewand  mehr  einen  Rahmen  als  eine  Be- 
kleidung abgiebt.  An  der  linken  Seite  der  Brust  ist  der 
Zipfel  von  innen  heraus  über  das  Gewand  geschlagen  in 
leichtsinniger  aber  natürlicher,  in  eigentümlicher  aber  zwang- 
loser, in  merkwürdiger  aber  künstlerischer  Weise. 

Alle  diese  einzelnen  Eigenschaften  scheinen  aber  nur 
dazu  da  zu  sein,  um  einen  schönen  Gesammteindruck  zu 
ermöglichen.  Und  dieser  ist  ohne  Gleichen.  Der  ganze 
Kopf  macht  den  Eindruck  einer  eingefallenen  Jahrmarktsbude,. 
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aus  der  nur  noch  ein  lustiger  und  listiger  Kasperl  hervor- 
blickt. Und  dem  Zweck,  diesen  Eindruck  hervorzurufen, 
dienen  alle  jene  einzelnen  Züge,  Falten  und  Formen.  Wenn 
Einheit  des  Mannigfaltigen  das  oberste  Kunstgesetz  ist,  so 
ist  dieser  Kopf  des  Donatello  das  grösste  Kunstwerk.  Und 
wenn  es  eine  besondere  Eigenschaft  des  Kindes  ist,  dass  es 
nur  erst  den  Blick  auf  das  Ganze  hat,  nicht  aber  auf  die 
einzelnen  Teile,  so  kann  schon  das  Kind  sich  an  diesem 
Kopfe  erfreuen  und  ihn  verstehen.  Andererseits  hat  aber 
diese  Eigenschaft,  den  Blick  auf  das  Ganze,  das  Kind  mit 
dem  Künstler  gemein,  sodass  nur  ein  Kind  und  ein  Künstler 
diesen  Kopf  verstehen  kann,  wie  auch  nur  ein  Kind  und  ein  x 
Künstler  ihn  schaffen  konnte:  Donatello. 

*• 


Ich  komme  nunmehr  auf  das  zu  sprechen,  was  Florenz 
auf  dem  Gebiete  der  Malerei  bietet.  Jeder,  welcher  an 
Florenz  und  die  Malerei  in  Florenz  denkt,  wird  sich  sofort 
daran  erinnern,  dass  in  dieser  Stadt  die  weltberühmten 
Gemäldegallerien  im  Uffizien-  und  im  Pitti- Palast  befindlich 
sind.  Vielleicht  erwartet  man  demzufolge,  dass  ich  sofort 
über  diese  Museen  berichten  werde.  Aber  man  wird  sich 
auch  erinnern,  wie  ich  über  Museen  denke,  dass  ich  es 
hierbei  mit  Rembrandt  als  Erzieher  halte,  dass  ich  sogar 
soweit  gehe,  zu  sagen,  ein  Museum  sei  eine  Rumpelkammer 
und  eine  Gemäldegallerie  sei  ein  Farbentopf.  Warum? 
Weil  hierbei  Alles  aus  dem  organischen  Zusammenhang, 
durch  den  es  erst  verständlich  werden  kann,  herausgerissen 
ist.  Ein  Tafelgemälde  von  Giotto  beispielsweise  kann  nicht 
unserem  Schönheitssinn  oder  besser  unserem  Kunstsinn  ge- 
nügen ; wir  müssten  finden , dass  hier  wie  dort  etwas  ver- 
zeichnet ist,  dass  die  Empfindung  noch  zu  eingeschränkt 
ist.  Dies  Gemälde  kann  nicht  an  und  für  sich,  kann  nicht 
durch  sich  selbst,  kann  nicht  als  Kunstwerk  unseren  Sinn 
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gefangen  nehmen.  Dagegen  kann  es  uns  interessieren, 
insofern  es  eine  Zeit  wiederspiegelt,  welche  verschieden  von 
der  unseren  ist,  von  welcher  aus  sich  unsere  Kunst  ent- 
wickelt hat,  als  ein  Spiegel  jener  Zeit,  als  ein  Ausdruck 
des  Fühlens  und  Empfindens,  des  Schaffens  und  Könnens 
jener  Zeit.  Wie  aber  nun  gelange  ich  zu  jener  Zeit? 
Neben  diesem  Gemälde  von  Giotto  hängt  vielleicht  ein 
solches  von  Dürer,  und  alle  zusammen  hängen  vielleicht  in 
einem  Roccocosaale ! Welche  Sprünge  müssen  da  unsere 
Gedanken  machen?  Wo  können  sie  Ruhe  finden?  Wie 

können  sie  das  Einzelne  verbinden? Eine  Rumpelkammer 

nenne  ich  ein  Museum Ich  werde  daher  nicht  des 

Längeren  von  den  Uffizien  und  Pitti  sprechen,  zumal  man 
auch  in  diesen  Gallerien,  ähnlich  wie  im  Louvre,  die  Meister- 
werke aller  Zeiten  und  Nationen  in  »buntem  Gemisch«  in 
einem  Saale  für  sich  aufgestellt  hat.  Ich  will  den  freund- 
lichen Leser  vielmehr  mit  seinen  Gedanken  zuerst  in  ein 
Museum  führen,  wie  es  liach  meiner  Ansicht  allein  möglich 
ist,  wie  es  in  Florenz  thatsächlich  zu  finden  ist,  in  das 
Museo  S.  Marco.  Dieses  Museo  San  Marco  ist  freilich 
nicht  ein  Museum  im  gewöhnlichen  Sinne,  denn  es  ist  ein 
Kloster,  ein  Dominikanerkloster;  aber  es  ist  ein  Museum  im 
besseren  Sinne  des  Wortes.  In  diesem  Kloster  hat  der 
heissblütige,  fanatische  Mönch  Savanarola  gewirkt.  In  diesem 
Kloster  hat  Ccjsimo  di  Medici  seine  Zelle  gehabt  und  mit 
dem  heiligen  Antonius  verkehrt.  In  diesem  Kloster  lebte 
auch  der  Mönch  Angelico  da  Fiesoie.  Er  hatte  das  Malen 
gelernt.  Und  er  war  es  nun , welcher  den  Hof,  die  Säle 
und  Zellen  mit  Fresken  schmückte.  Hier  endlich  haben 
wir  einmal  organischen  Zusammenhang : Die  Gemälde  haben 
denjenigen  Rahmen,  in  welchem  sie  geschaffen  sind.  Sie 
sind  der  Spiegel  des  Lebens,  wie  es  sich  in  den  Räumen, 
welche  sie  schmücken,  abgespielt  hat.  Hier  haben  wir  die 
notwendigen  Voraussetzungen  zu  ihrem  Verständnis : den 
kulturgeschichtlichen  Hintergrund.  Hier  haben  wir,  wenn  man 


Christus  als  Pilger  von  Angelico  da  Fiesole, 
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will,  ein  Museum  und  keine  Rumpelkammer.  Hier  haben 
wir  die  Kunst  im  Rahmen  ihrer  Umgebung,  hier  haben  wir 
ein  Stück  von  dem  Leben  selbst,  dessen  Ausdruck  die 
Kunst  ist. 

Ich  kann  und  will  nicht  alle  Fresken  schildern,  die 
Angelico  hier  geschaffen  hat.  Nur  an  einigen  will  ich  den 
Geist  Aller  zu  kündigen  versuchen.  — Wenn  man  durch  die 
Pforten  des  Klosters  eingetreten  ist,  gelangt  man  in  den 
Kreuzgang,  einen  quadratischen  Säulenhof,  welcher  einen 
Garten  mit  Cypressen  umschliesst.  Über  den  Bogengängen 
befinden  sich  die  Zellen  der  Dominikaner.  Zunächst  schmückte 
Angelico  die  Lünetten  über  den  Thüren,  welche  vom  Kreuz- 
gang aus  in  das  Innere  des  Klosters  führen,  mit  Fresken. 
Da  sehen  wir  über  der  Thür  zur  PTemdenherberge  dar- 
gestellt, wie  Christus  als  Pilger  mit  dem  Pilgerstab  von  zwei 
Ordensbrüdern  gastfreundlich  aufgenommen  wird.  (Siehe  beist. 
Abbildung.)  Es  ist  der  Geist  der  Frührenaissance,  welcher  aus 
diesem  Gemälde  zu  uns  spricht.  Es  mutet  uns  an.  wie 
Frühlingserwachen,  wie  das  erste  frische,  fröhliche  Keimen  und 
Sprossen  der  Blätter  und  Blüten  im  Lenz,  wie  ein  zarter 
Frühlingshauch  nach  rauhen  Winterstürmen,  wie  das  helle 
Lachen  eines  unschuldvollen  Kindes,  wie  der  milde  Schein  der 
Frühlingssonne,  deren  Stärke  durch  den  Duft  und  Dunst  ge- 
mildert wird,  wie  das  Kindertum  der  alten  Griechen,  wie  eine 
Wiedergeburt  ihrer  Kunst.  Schwer  und  voll,  aber  weich  und 
wellig  fallen  die  Locken  von  dem  Haupte  Christi  herab. 
Sein  Blick  ist  mild,  er  ist  leise  verlangend,  er  bittet  um 
Gastfreundschaft.  Und  froh  des  göttlichen  Pilgers  bieten 
ihm  die  Brüder  die  Hand,  bieten  ihm  ihr  Willkommen  und 
fordern  ihn  freundlich  auf,  einzutreten.  — Das  ist  es,  was 
Angelico  über  die  Thür  zur  Fremdenherberge  seines  Klosters 
malte,  damit  jeder  Pilger  es  gleich  wisse,  dass  er  im  Kloster 
zu  San  Marco  willkommen  ist. 

Und  über  der  Thür  zum  Refektorium  malte  Angelico 
Jesus  Christus,  wie  er  im  offenen  Grabe  stehend  seine 


Wundenmale  zeigt:  »Ich  bin  es,  der  für  Euch  gelitten  hat; 
ich,  der  ich  mich  selbst  überwunden  habe«.  Hier  ist  Christi 
Antlitz  »verklärt«.  Das  schöne  Wort  »verklärt«  wird  oft 
gemissbraucht.  Das  Antlitz  Christi  war  verklärt,  als  er  sein 
freiwilliges  Leiden  ausgelitten  hatte,  als  die  Hülle  gefallen 
und  sein  Geist  wieder  frei  war.  Da  neigte  er  das  Haupt 
zur  Seite  und  sprach  die  Worte  : »Ich  bin  der  Herr,  denn 
ich  bin  Herr  über  mich  selbst.  Ich  habe  die  Welt  über- 
wunden, denn  ich  habe  mich  selbst  überwunden.  An  mich 
sollt  Ihr  glauben,  denn  ich  habe  für  Euch  gelitten.  Hier 
seht  Ihr  die  Male  der  Wunden,  die  ich  für  Euch  mir 
schlagen  liess«.  Und  der  Bruder  Angelico  glaubte  an  diesen 
Christus,  er  lebte  und  litt  diese  Leiden  Christi  auf’s  Neue; 
er  war  ein  wahrhaftiger  »Jünger«  des  Herrn.  Und  so  wie 
er  diesen  Christus  in  sich  trug,  so  schuf  er  ihn,  so  belebte 
er  ihn  aufs  Neue  über  der  Thüre  zum  Refektorium. 

Eine  andere  dieser  Thiiren  führt  in  den  Kapitelsaal. 
An  der  Längswand  dieses  Saales,  dem  Eingang  gegenüber, 
malte  Angelico  eine  grosse  Kreuzigung.  Die  Zeitalter 
scheidende  Bedeutung  des  christlichen  Opfertodes  wird  uns 
hier  vor  Augen  geführt.  Den  bezeichnendsten  Ausdruck 
für  diese  Bedeutung  kann  man  in  den  Worten  finden,  in 
den  letzten  Worten,  welche  der  Herr  am  Kreuz  spricht: 
»Es  ist  vollbracht«.  »Und  siehe  da,  der  Vorhang  des 
Tempels  zerriss  in  zwei  Stücke,  von  oben  bis  unten  aus. 
Und  die  Erde  erbebte  und  die  Felsen  zerrissen,  und  die 
Gräber  thaten  sich  auf,  und  standen  auf  viele  Leiber  der 
Heiligen,  die  da  schliefen.«  Diese  welterschütternde  Be- 
deutung des  christlichen  ppfertodes  bringt  uns  Angelico  vor 
Augen.  In  der  Mitte  zwischen  den  Kreuzen  der  Schächer 
ist  das  Kreuz  Christi  errichtet.  Über  ihm  ist  der  Himmel 
finster  und  schwarz;  am  Horizont  ist  er  hell  und  grell.  Um 
das  Kreuz  ist  die  ganze  Kirche  versammelt,  zunächst  die 
drei  Marieen  und  Johannes,  dann  Päpste,  Kardinäle,  Mönche 
und  Heilige.  Alle  bezeugen  ihre  tiefe  Ergriffenheit  bei  dem 
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Tode  des  Herrn.  Bei  allen  äussert  sich  diese  in  verschiedener 
Weise.  Der  Eine  wendet  sich  ab  und  birgt  das  Gesicht  in 
den  Händen,  der  Andere  kniet  nieder  und  weint  bitterlich, 
der  Dritte  sucht  gegen  den  Schmerz  anzukämpfen , der 
Vierte  ist  voll  von  Zorn  gegen  das  Pharisäertum,  welches 
dem  Herrn  den  Tod  bereitet  hat,  der  Fünfte  kniet  voll 
Demut  nieder  und  betet  an,  der  Sechste  neigt  das  Haupt 
zur  Seite,  stützt  es  mit  der  Hand,  blickt  auf  zum  Kreuz  und 
nimmt  Teil  an  Christi  Leiden;  der  Siebente,  ein  wieder  zum 
Kinde  gewordener  Greis,  faltet  die  Hände  voll  von  kind- 
lichem Glauben;  der  eine  der  Päpste  weist  die  Menschheit 
hin  auf  das  grösste  Geschehen  der  Welt,  der  Andere  fasst 
den  Griffel,  um  dies  Geschehen  der  Nachwelt  zu  überliefern; 
Johannes  der  Täufer  weist  auf  sich  selbst  hin,  denn  er  hat 
den  Herrn  verkündet;  und  der  heilige  Dominikus  kniet  am 
Kreuze  nieder  und  breitet  die  Hände  aus:  er  fühlt  selbst 
die  Nägel  des  Kreuzes.  Die  Mutter  des  Herrn  aber  lässt 
in  stummem  Schmerz  ihr  Haupt  auf  die  Brust  sinken;  ihr 
Schmerz  ist  der  grösste,  denn  ihr  Sohn  ist  es,  welcher  ge- 
kreuzigt wird;  ihr  Schmerz  aber  ist  auch  der  reinste,  denn 
sie  ist  Christi  Mutter.  Vielleicht  ist  niemals  zum  zweiten 
Male  der  Schmerz  eines  Menschenherzens  gleich  ergreifend, 
gleich  veredelt,  gleich  rein,  lauter  und  wahr  zum  Ausdruck 
gekommen,  wie  in  diesem  Kopf  der  Maria.  Die  meisten 
Menschen  kennen  von  Angelico  nur  dessen  Tafelbilder,  in 
denen  er  kaum  seiner  selbst  würdig  erscheint,  denn  es  fehlt 
ihnen  die  Grösse,  die  Angelico  an  anderen  Orten  hat.  Und  in 
der  Kunstgeschichte  begnügt  man  sich  damit,  die  fromme 
Heiligkeit  Angelico’s  zu  betonen.  Aber  wahrlich,  er  ver- 
langte als  Einer  der  Ersten  genannt  zu  werden,  zumal 
wenn  man  die  frühe  Zeit  (erste  Hälfte  des  1 5.  Jahrhunderts) 
bedenkt,  in  welcher  er  geschaffen  hat.  Sein  Marienkopf  in 
der  Kreuzigung  Christi  ist  gleichsam  ohne  Raum  und  Zeit,  er 
ist  ewig.  Er  gehört  zu  den  Grössten,  was  die  Kunst  hervor- 
gebracht hat.  Es  giebt  Nichts,  was  man  daran  aussetzen 
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könnte.  Es  ist  ein  Schinerz,  wie  er  veredelter  und  reiner 
nicht  gedacht  werden  kann ; es  ist  ein  Schmerz,  würdig  allein 
der  Mutter  Christi. 

Weiteres  schuf  nun  Angelico  im  Refektorium  des  Klosters 
von  S.  Marco:  die  Speisung  der  um  den  heiligen  Dominikus 
versammelten  Brüder,  ein  Werk,  das  sich  durch  einen  be- 
wunderungswürdigen Idealismus  der  Köpfe  auszeichnet;  und 
dann  in  den  Zellen  Bilder  aus  dem  Leben  Christi.  Wenn 
wir  diese  Zellen  betreten,  können  wir  uns  mit  unseren  Ge- 
danken leicht  in  jene  Zeit  zurückversetzen,  da  in  der  Kirche 
noch  der  Glauben  herrschte,  da  man  noch  auf  die  Gesinnung 
den  Nachdruck  legte.  An  den  Seiten  von  vier  umlaufenden 
Gängen,  entsprechend  den  Bogengängen  des  unteren  Kreuz- 
ganges ziehen  sich^diese  Zellen  hin.  Sie  bestehen  aus  einem 
kleinen  Raum*  mit  kahlen  Wänden,  die  im  besten  Falle  eben 
nur  durch  eine  Kreuzigung  oder  ein  Marienbild  von  der 
Hand  Angelico’s  oder  eines  seiner  Schüler  geschmückt 
wurden,  mit  steinernem  Fussboden,  mit  einem  kleinen  runden 
Fenster,  einem  Wandschrank,  einer  eisernen  Bettstelle,  dem 
Kruzifix  und  der  Bibel. 

Von  dem  einen  der  Gänge  gelangen  wir  in  einen  grossen, 
schönen  Saal,  dessen  Decke  von  Säulen  gestützt  wird,  in 
die  Klosterbibliothek  mit  den  alten  Miniaturen,  Handschriften 
und  geschriebenen  Bibeln,  in  die  altberühmte  Bibliothek  von 
S.  Marco,  von  Michelozzo  für  Cosimo  di  Medici  erbaut 
Natürlich  ist  auch  hier  Alles,  was  an  Luxus  erinnert,  fern- 
geblieben: Die  Mönche  sollten  nicht  zum  Genüsse,  sondern 
zum  Dienst  der  christlichen  Kirche  erzogen  werden.  — Hier 
im  Bibliotheksaale,  in  den  Zellen  und  Klostergängen  von 
S.  Marco  wird  es  dem  Beschauer  leicht,  sich  mit  Hilfe  seiner 
Phantasie  zurückzu  versetzen  in  diejenige  Zeit,  in  welcher 
Bruder  Angelico  seine  Werke  schuf;  und  wenn  wir,  hinunter- 
gegangen in  den  Kreuzgang,  noch  einmal  aufgeblickt  haben 
zu  den  Zellen  der  alten  Dominikaner,  dann  treten  wir  inner- 
lich ruhig  und  befriedigt  hinaus,  denn  wir  haben  einen  reinen 
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Genuss  gehabt:  Wir  haben  alte  Kunst  im  Rahmen  ihrer 
Zeit  genossen. 

An  einigen  wenigen  anderen  Orten  in  Florenz  können 
wir  ähnliche,  reine  Genüsse  haben.  Vor  der  Kirche  San 
Annunziata  ist  ein  Vorhof,  welcher  mit  Fresken  von  Andrea 
del  Sarto  geschmückt  worden  ist.  Auch  hier  sind  die  Ge- 
mälde an  derjenigen  Wand  befindlich,  an  welche  sie  gemalt 
worden  sind;  auch  hier  sind  sie  nicht  in  einer  Umgebung 
befindlich,  welche  nicht  für  sie  passt.  Andrea  del  Sarto  ist 
mir  besonders  sympathisch,  weil  in  seinen  Werken  noch  der 
reine,  frische  Frühlingshauch  der  Frührenaissance  weht.  Wir 
finden  zudem  bei  ihm  viel  Individualität,  Reinheit  der  Em- 
pfindung, lebhaften  Farbensinn,  und  zu  alledem  kommt  ein 
mystischer  Zug,  der  seine  Schöpfungen  ganz  besonders  an- 
ziehend macht. 

Ähnlich  verhält  es  sich  mit  dem  Chiostro  dello  Scalzo, 
dem  ehemaligen  Barfüsserkreuzgang.  Auch  hier  Einheit  und 
Zusammenhang  der  Kunst.  Auch  hier  werden  wir  in  den 
klaren  Hirnmel  der  Frührenaissance  versetzt.  Die  Wände 
des  Kreuzganges  sind  mit  Fresken  von  dem  eben  erwähnten 
Andrea  del  Sarto  und  von  Franziabigio  geschmückt.  Der 
Letztere  schliesst  sich  hier  dem  Ersteren  würdig  an.  Nur 
von  einem  wahrhaft  kindlichen  Herzen  konnte  der  Abschied 
des  kleinen  Johannes,  wie  er  schon  den  Wanderstab  in  der 
Hand  haltend,  sich  vom  Vater  segnen  lässt,  während  die 
Mutter,  daneben  knieend,  traurig  auf  ihr  Kind  niederblickt; 
und  seine  erste  Begegnung  mit  Christus,  wie  er  voll  freudigen 
Erstaunen  seine  Arme  ausbreitet:  »Bist  Du  Christus?«,  und 
wie  der  Jesusknabe  den  Kopf  des  Johannesknaben  fasst,  und 
ihm  ins  Auge  blickt  — nur  von  einem  wahrhaft  kindlichen 
Herzen  konnten  diese  gemütvollen  Schilderungen  so  gemüt- 
voll aufgefasst  und  dargestellt  werden. 

* -X- 
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Und  nun  will  ich  es  wagen,  den  freundlichen  Leser  zu 
den  Gemäldegallerieen  von  Florenz  zu  führen,  wobei  ich 
mich  aber  mit  der  Besprechung  einiger  weniger  Werke 
begnügen  werde.  Das , was  mich  in  solchen  Gallerieen 
immer  am  meisten  fesselt,  das  sind  die  oberitalienischen 
Malerschulen.  Und  zwar  aus  verschiedenen  Gründen.  Das, 
was  uns  bei  einem  Kunstwerk  anzieht,  ist  die  Seele  des 
schaffenden  Künstlers.  Diese  suche  ich,  wenn  ich  mir  ein 
Kunstwerk  ansehe.  Ich  frage,  wie  hat  dies  und  jenes  auf 
Dich  gewirkt,  und  wie  stellst  Du  es  demzufolge  dar. 

Wenn  Du  es  so  darstellst,  wie  Alle  Anderen,  so  inter- 
essiert es  mich  nicht.  Wenn  Du  es  nur  abdrückst,  interessiert 
es  mich  noch  weniger.  Wenn  Du  dagegen  Deine  eigene 
Auffassung,  Dein  Denken,  Fühlen  und  Empfinden  hineinlegst 
und  zum  Ausdruck  bringst,  sodass  Du  vielmehr  Dich  selbst, 
als  jenen  Gegenstand,  dass  Du  Dich  selbst  vermittelst  dieses 
Gegenstandes  darstellst,  so  interessiert  mich  Dein  Werk  aufs 
Höchste.  Denn  alsdann  finde  ich,  was  nur  einmal  in  der 
Welt  vorhanden  ist:  Dich  selbst. 

Es  ist  also  wiederum  die  Individualität  und  die  Ver- 
äusserung  oder  Entäusserung  der  Individualität,  welche  dem 
Kunstwerke  die  Berechtigung  giebt.  Diese  Individualität  ist 
nun  bei  den  oberitalienischen  Malerschulen  die  grosst- 
möglichste.  Sie  ist  hier  ähnlich  gross,  wie  bei  den  oben 
besprochenen  Portraitskulpturen  der  Renaissance.  Die  Kunst 
des  Landes  verzweigt  sich  in  die  Kunst  der  Landschaften, 
diese  in  die  Kunst  der  Städte,  diese  in  die  Kunst  der  Kunst- 
schulen, diese  in  die  Kunst  der  einzelnen  Künstler.  Das 
nennt  man  Unterschiedlichkeit.  Nehmen  wir  ein  Bei- 
spiel. Ein  Teil  des  italienischen  Landes  ist  Oberitalien. 
Eine  Landschaft  des  oberitalienischen  Landes  ist  Venezia. 
Eine  Stadt  dieser  Landschaft  ist  Padua.  Eine  Schule  dieser 
Stadt  'ist  diejenige  des  Squarcione.  Ein  Künstler  dieser 
Schule  ist  Mantegna.  Obwohl  dieser  Mantegna  im  Land, 
in  der  Landschaft,  in  der  Stadt,  in  seiner  Schule  festwurzelt, 
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und  die  Eigentümlichkeiten  einer  jeden  dieser  Sphären  an 
sich  trägt,  hat  er  noch  eine  ausgeprägte  Künstlerindividualität. 
Oder  ein  anderes  Beispiel,  bildlich  dargestellt: 

Italien 


Mittelitalien,  Oberitalien 


Lombardei,  Romagna  etc. 

Bologna.  Ferrara  etc. 

Schule  des  Zoppo,  des  Tura  etc. 
Stefano  da  Ferrara. 


Oder  endlich: 

Italien 

Mittelitalien,  Oberitalien  etc. 


Piemont,  Toskana  etc. 

„ Pisa,  Florenz  etc. 

Schule  des  Pierre  della  Francia  etc. 

Signorelli 

Wenn  man  nun  einen  dieser  Künstler  kennen  und  ver- 
stehen will,  so  muss  man  offenbar  seine  Schule,  seine  Stadt, 
seine  Landschaft,  sein  Land  kennen;  denn  von  alledem  ist 
er  abhängig. 

Die  florentiner  Kunst  hat  die  tausendfältige  Unterschied- 
lichkeit des  toskanischen  Landes  zu  ihrer  Voraussetzung  und 
zu  ihrer  Erklärung.  Und  wenn  man  aus  Unterschiedlichkeit 
Kunstschöpfung  folgert,  so  möge  man  nur  im  toskanischen 
Florenz  nachfragen.  In  Florenz  gab  es  so  viele  Maler,  als 
in  einer  anderen  Stadt  vielleicht  ßlechschmiede  ; aber  nicht 
ein  florentiner  Maler  ähnelt  einem  Anderen.  Ein  Jeder  von 
ihnen  hat  Persönlichkeit,  Charakter,  Ehre.  Ein  Jeder  von 
ihnen  interessiert  uns  aus  diesem  Grunde.  Und  diese  Unter- 
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schiedlichkeit  der  Kunstschulen  und  Künstler  klingt  noch 
bis  in  den  Ausgang-  der  Renaissance  nach:  wie  in  Agnolo 
Bronzino.  Sie  ist  es,  welche  auf  der  Höhe  der  Renaissance 
die  grössten  Künstler  als  die  ausgeprägtesten  Individuen 
erscheinen  lässt.  Hierbei  denke  ich  allerdings  weniger  an 
Raffael  als  an  Michelangelo;  denn  Raffael,  welcher  übrigens 
auch  vielmehr  der  umbrischen  als  der  toskanischen  Maler- 
schule angehört,  nimmt  sich  von  jeder  Schule,  von  jedem 
Künstler,  möge  er  nun  Perugino,  oder  Leonardo,  oder 
Michelangelo  heissen,  das  Beste,  und  bringt  von  sich  aus 
nur  das  Eine,  dass  er  alles  dies  zu  einem  glücklichen  Ganzen 
verschmilzt.  Und  da  ich  nun  einmal  bei  Raffael  bin,  will 
ich  gleich  hier  von  seinen  in  den  florentiner  Museen  befind- 
lichen Werken  etwas  sagen.  Die  Madonna  della  Sedia,  so 
wie  sie  ist  — wer  weiss  denn,  ob  sie  von  Raffael  gemalt 
ist  — ähnelt  einem  Buntdruck.  Die  Madonna  del  Cardellino 
ist  im  Aufbau  lionardesk  (Pyramide) , sonst  aber  rafifaelisch, 
umbrisch.  Auch  die  Madonna  del  Baldacchino  ist  nur  teil- 
weise rafifaelisch,  sonst  von  Correggio  beeinflusst.  Sehr 
schön,  namentlich  was  das  Christuskind  anbetrifft,  welches  in 
seinem  geheimnisvoll,  rätselhaften,  durchdringenden  Blick 
den  künftigen  Weltheiland  ahnen  lässt,  ist  die  Madonna  del 
Granduca.  Die  sogenannte  Donna  Velata  ist  namentlich 
dadurch  interessant,  dass  sie  die  nachmalige  sixtinische  Ma- 
donna vorahnen  lässt;  im  Übrigen  ist  das  Bild  arg  zerstört. 
Die  Vision  des  Ezechiel  zeigt  eine  Mischung  von  Raffael, 
Correggio  und  Michelangelo.  Das  Bildnis  des  Papstes 
Leo  X.  mit  den  beiden  Kardinälen  kann  ich  kaum  für 
Rafifael’schen  Ursprungs  halten ; denn  diese  drei  Männer  sehen 
aus,  als  ob  sie  photographiert  worden  wären,  als  ob  sie 
abkonterfeit  wären  in  dem  Augenblick,  als  der  Photograph 
sagt:  »Jetzt!«.  Das  Bildnis  des  Tommaso  Inghirami  ist  be- 
wunderungswürdig in  seiner  Individualisierung,  gleichviel  ob 
es  Kopie  ist,  und  ob  ein  Daumen  verzeichnet  ist.  Und 
nicht  minder  ist  das  Bildnis  des  Kardinals  Bibbiena  bewun- 
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derungswiirdig  durch  den  Ausdruck  einer  feinen  und  ver- 
edelten Persönlichkeit  — gleichviel  ob  oder  ob  es  nicht 
von  Raffael  gemalt  ist. 

Im  Allgemeinen  aber  meine  ich  bezüglich  Raffaels, 
ähnlich  wie  bezüglich  unseres  Mozart,  dass  man  sehr  unrecht 
daran  thut,  Alles,  was  Raffael  geschaffen,  anzustaunen.  Die 
Entwickelung  Raffaels  ist  eine  sehr  lange.  Er  hat  sich 
Alles  oder  Vieles  unterthan  gemacht;  diejenigen  Werke  nun, 
in  welchen  er  sich  noch  unter  dem  Einflüsse  anderer  Künstler- 
individualitäten zeigt,  sind  selbstverständlich  mehr  ent- 
wickelungsgeschichtlich als  ästhetisch  interessant.  Diejenigen 
Werke  dagegen , welche  die  eigentümliche  Individualität 
Raffaels  zeigen  — der  Psyche  - Zyklus  — , und  diejenigen, 
in  welcher  er  die  Errungenschaften  anderer  Künstler  in  sich 
verarbeitet  und  sich  unterthan  gemacht  und  mit  seiner 
Persönlichkeit  verquickt  hat,  diese  Werke  (die  sixtinische 
Madonna)  möge  Jeder,  der  sehen  kann,  anstaunen  und  in 
sich  aufnehmen. 

Aus  der  grossen  Fülle  der  in  der  Uffizieen-Pitti-Gallerie 
befindlichen  Werke  möchte  ich  nun  noch  ein  Gemälde 
herausgreifen.  Es  trägt  den  Namen  des  Loren zo  Lotto. 
Ich  möchte  gerade  dieses  Gemälde  erwähnen,  weil  ich  in 
dasselbe  sozusagen  »verliebt«  bin.  Der  Grund  aber  dieser 
Verlobung  ist  natürlich  wieder  die  Unterschiedlichkeit  und 
Eigenartigkeit,  welche  dieses  Gemälde  zeigt.  Es  ist  betitelt: 
Die  drei  Menschenalter;  aber  der  Name  thut  auch  hier 
nichts  zur  Sache.  Die  Hauptsache  ist,  dass  hier  dargestellt 
sind  drei  Menschen  männlichen  Geschlechtes  von  einer  schier 
unglaublichen  Eigenartigkeit,  welche  noch  verstärkt  wird 
dadurch,  dass  das  Ganze  in  ein  mystisches  Dunkel,  in  ein 
Halbdunkel,  in  ein  gräulich  schimmerndes  Graubraun  ge- 
taucht ist,  aus  welchem  die  hellen  Köpfe  allein  hervor- 
wetterleuchten. Der  Teint  der  Gesichter  ist  in  seinen 
Gründen  weder  rot  noch  braun,  sondern  grün,  wirklich 
grün.  Wenn  man  sich  in  dieses  Gemälde  so  recht  versenkt, 
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könnte  man  wahrlich  hypnotisiert  werden;  mindestens  wird: 
man  gefangen  genommen,  wird  man  festgebannt  und  kann 
nur  immer  und  immer  mehr  die  Augen  aufreissen,  und 
dieses  Gemälde  anschanen,  ein  Gemälde,  wie  man  es  noch 
nie  gesehen  hat. 

* X 

* 

Ehe  ich  nun  von  Florenz  Abschied  nehme,  muss  ich 
noch  einiges  sprechen  von  einem  der  grössten  und  daber 
eigenartigsten  und  merkwürdigsten  Kunstwerke , welches 
Florenz  bietet.  Es  ist  freilich  ein  unfreiwilliges,  absichts- 
loses Kunstwerk,  und,  so  wie  wir  es  erblicken,  hat  die 
Natur  und  die  Zeit  ein  gut  Stück  Verdienst  daran.  Es 
wird  freilich  von  den  Fremden  wenig  beachtet  oder  gar  nicht, 
im  Bädecker  steht  auch  nicht  viel  darüber,  und  die  Kunst- 
geschichten schweigen  sich  darüber  aus.  Nun,  ich  meine 
die  alte  Brücke,  welche  von  den  Uffizien  über  den  Arno 
nach  dem  Pitti  hinüber  führt,  so,  wie  sie  sich  dem  Auge 
vom  linken  Ufer,  von  den  Uffizien  aus,  bietet.  Das  Erste, 
was  man  da  erblickt,  sind  kleine,  alte,  abgekalkte  Häuschen, 
welche  an  die  Mauerwand  angeklebt  zu  sein  scheinen.  Und 
diese  alten  Häuschen  eben  sind  es  namentlich,  welche  die 
Brücke  zu  einem  so  unvergleichlichen  Kunstwerke  machen. 
Sie  ragen  über  die  Brückenlinie  vor  und  werden  gestützt 
durch  Pfähle,  welche  in  die  Brückenmauer  eingelassen  sind. 
Sie  sind  gedeckt  mit  Röhrenziegeln,  die  im  Laufe  der  Zeit 
ausgegraut  sind.  Die  Fenster  sind  breiter  als  hoch;  die 
grünen  Läden  sind  zurückgeschlagen ; hier  und  da  hängen 
Hemden,  farbige  Tücher,  auch  wohl  grellfarbige  Plakate  zu 
den  Fenstern  hinaus.  Wenn  die  Mutter  Sonne  kommt  und 
sich  in  diese  kleinen , wackeligten , abgestorbenen  Häuschen 
einnistet,  auf  den  Fensterscheiben  lacht,  auf  dem  Kalke 
höhnt,  in  den  Spalten  droht,  und  auf  den  Ziegeldächern  ein 
gar  merkwürdiges,  mystisches  Gesicht  zieht,  so  kann  man 
ausser  sich  werden  über  den  herrlichen  Anblick.  Und  dabei, 
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sage  ich,  haben  wir  ein  Kunstwerk  vor  uns.  Denn  diese 
Häuschen  erstrecken  sich  nur  bis  zur  Mitte  der  Mauerwand, 
sodass  wir  eine  genaue  Dreiteilung  haben ; und  die  Mauer- 
wand selbst  erhält  durch  ein  gewaltig  vorladendes  Ziegel- 
dach den  oberen  horizontalen  Abschluss,  während  das  Ganze 
nach  unten  zu  durch  drei  schön  geschwungene  Bogen  der 
eigentlichen  Brücke  seinen  Abschluss  findet.  Und  nun  denke 
man  sich  zu  alledem  noch  den  blauen  Himmel  und  das 
Wasser  des  Arno,  wie  es  den  Himmel  wiederspiegelt,  und 
man  hat  ein  herrliches  Bild,  das  Bild  des  Ponte  vecchio  von 
Florenz  vor  Augen,  welcher  ein  nicht  minder  schönes  Wahr- 
zeichen von  Florenz  ist,  als  die  Domkuppel  des  Brunelescho. 


II.  Pistoja. 


Bevor  ich  nun  den  Leser  von  Florenz  hinunterführe  in  das 
südliche  Toskana  und  von  da  nach  Umbrien,  möchte  ich 
noch  einmal  zurückgreifen  in  das  nördliche  Toskana  und  in 
Pistoja  einen  Augenblick  verweilen. 

Etwa  in  der  Mitte  zwischen  Pisa  und  Florenz,  aber 
etwas  nördlicher  nach  den  Apenninen  zu,  liegt  auf  einer 
Anhöhe  von  höheren  Bergen  in  weitem  Umkreise  umgeben, 
an  einem  Nebenflüsse  des  Arno,  Ombrone  genannt,  die 
Stadt  Pistoja.  Sie  ist  nahe  dem  Hochgebirge,  das  ihr  den 
Rücken  deckt,  und  zugleich  nahe  der  Ebene  und  dem 
thyrrhenischen  Meere.  Sie  selbst  liegt  nur  65  m über  dem 
Meere,  aber  nur  wenige  Wegstunden  weiter  erhebt  sich  das 
Gebirge  bis  über  1000  m hoch.  Die  Luft  in  Pistoja  ist 
frisch  und  gesund,  und  doch  nicht  rauh,  da  die  Stadt  eben 
nach  Norden  zu  vom  Gebirge  geschützt  ist. 

Die  Kunstdenkmäler  von  Pistoja  legen  nun  Zeugnis 
davon  ab,  wie  sich  hier  schon  in  frühromanischer  Zeit  ein 
reges,  künstlerisches  Leben  entfaltete.  Und  wie  dieses 
künstlerische  Leben  auch  hier  nicht  nur  in  Natur,  Klima, 
Boden,  sondern  auch  in  einem  geordneten  Staatsleben  seine 
innere  Begründung  hatte,  kann  man  heute  noch  an  einem 
Orte  Pistoja’s  nachf  ühlen.  Auf  dem  Domplatz  nämlich  erhebt 
sich  über  gewaltigen,  schweren  Spitzbogenthoren  der  Palazzo 
del  Podestä,  das  Rathaus.  Wenn  wir  durch  diese  steinernen 
Thore  eintreten,  gelangen  wir  in  einen  grossen  Hof,  von 
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Bogenhallen  umgeben.  Diese  Hallen  aber  werden  gestützt 
durch  Pfeiler,  welche  in  einer  solchen  Schwere  und  Massig- 
keit aufgeführt  sind,  dass  wir  in  den  Hof  einer  Götterburg 
oder  Gigantenburg  uns  versetzt  glauben.  An  der  einen 
Seite  erblicken  wir  steinerne  Sitzbänke,  treppenartig  auf- 
steigend, und  vor  ihnen  g'rosse,  steinerne  Tische.  Über  den 
Sitzbänken  steht  an  der  Wand  geschrieben  : 

»Hierorten  wird 

Die  Nichtswürdigkeit  gehasst, 

Das  Gesetz  geliebt, 

Das  Verbrechen  bestraft, 

Das  Recht  gewahrt, 

Und  die  Tugend  belohnt.« 

Aus  diesen  Worten  fühlt  man  heraus,  wie  ernst  dieser 
Gerichtshof  seine  Aufgabe  nahm.  An  diesen  steinernen 
Bänken  und  Tischen  erkennt  man  die  Strenge  dieses  Gerichts- 
hofes* Und  in  diesen  grossen  Hallen  klingt  die  Grösse  der 
Zeit  nach. 

Und  nun  wollen  wir  wieder  hinaustreten  auf  den  Dom- 
platz. Da  fällt  uns  zuerst  der  hohe  Glockenturm,  fast  ganz 
frei  zur  Seite  des  Domes  sich  erhebend,  ins  Auge.  Er  ist 
nicht  rund,  wie  derjenige  von  Pisa,  sondern  viereckig.  Aber 
ähnlich  wie  in  Pisa  wird  er  von  drei  offenen  Bogengallerieen 
in  abwechselnden  Lagen  von  weissem  und  schwarzem  Marmor 
umschlossen,  so  dass  das  schwere  Mauerwerk  in  leichte  Säulen- 
hallen aufgelöst  zu  sein  scheint,  und  der  Turm  einen  ge- 
fälligen Charakter  erhält.  Neben  ihm  erhebt  sich,  ebenfalls 
in  weissem  und  schwarzen  Marmor  der  Dom  mit  einer 
offenen  Säulenhalle  und  einer  Fassade,  welche  wieder  die 
Bogengallerieen  aufweist. 

Gegenüber  dem  Dom  erblicken  wir  das  Baptisterium, 
die  Taufkapelle,  welche  zwar  in  frühgothischem  Stile  erbaut 
ist,  sich  aber  dadurch,  dass  wir  auch  hier  die  abwechselnden 
weissen  und  schwarzen  Lagen  Marmor  finden,  die  sich 
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streifenartig-  um  den  achteckig-en  Bau  berumziehen , und 
auch  dadurch,  dass  die  Säulenreihen  im  oberen  Stockwerk, 
je  zwei  und  zwei  von  Spitzbog-en  bekrönt,  uns  an  die  Bogen- 
gallerieen  des  Turmes  und  der  Domfassade  erinnern,  zwanglos 
in  das  Gesamtbild  des  Domplatzes  einfügt,  sodass  dieser 
ein  einheitliches  Ganzes  abgiebt,  und  den  Beschauer  schnell 
und  leicht  zurückversetzt  in  die  Zeit,  da  »die  Nichtswürdig- 
keit gehasst  und  die  Tugend  belohnt  wurde«. 

In  dieses  Bild  des  Domplatzes  fügen  sich  nun  auch 
vortrefflich  die  übrigen  Kirchen  Pistoja’s  ein:  S.  Paolo, 
S.  Bartolomeo,  S.  Pietro  Maggiore  und  S.  Fuorcivitas. 
Die  Fassade  der  letzteren  Kirche  gewährt  einen  besonders 
grossartigen  Anblick.  Sie  ist  ebenfalls  in  abwechselnden 
Lagen  von  weissem  und  bunten  Marmor  aufgeführt.  Von  der 
Basis  bis  hoch  hinauf  sich  erstreckende  Halbpfeiler  tragen 
Blendbogen,  welche  in  ihrer  Mitte  kassettenartige  Mauer- 
einschnitte zeigen.  Darüber  erheben  sich  in  langen  Reihen 
zwei  Blendarkaden,  die  eine  über  der  anderen,  bei  der  oberen 
aber  schliessen  die  Bogen  enger  zusammen  als  bei  der 
unteren.  Auch  hier  erblicken  wir  unterhalb  der  Bopfen  die 
kassettenartigen  Mauereinschnitte.  Nach  oben  zu  wird  die 
Fassade  durch  ein  schweres  Dachgesims  abgeschlossen. 
Durch  alles  dies  ist  eine  ganz  auffällige  Schattenwirkung 
erzielt  worden,  welche  im  Vereine  mit  dem  schwarzen  Marmor 
uns  in  der  That  an  das  »dunkle  Mittelalter«  gemahnen  lässt. 

Die  Kirchen  Pistoja’s  sind  reich  an  alten  Dom  kanzeln, 
wie  sie  durch  die  Pisano’s  und  weiter  durch  Donatello  und 
Benedetto  da  Majano  zu  so  schöner  Vollendung  gelangten. 
Sie  gehen  in  ihrer  Entwickelung  offenbar  zurück  auf  die 
altchristlichen  Sarkophage,  welche  ihrerseits  auf  die  römischen 
Sarkophage  zurückgehen,  sodass  man  hier  den  Weg  der 
italienischen  Skulptur  von  den  römischen  und  altchristlichen 
Sarkophagen  zu  den  mittelalterlichen  Domkanzeln,  zu  dem 
sich  hierbei  ausbildenden  Reliefstil  und  endlich  bis  zur 
italienischen  Freiplastik  leicht  verfolgen  kann. 
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Die  Anordnung,  die  Komposition  nämlich  ist  bei  den 
altchristlichen  Sarkophagen  eine  ähnliche,  wie  bei  den  alt- 
römischen Sarkophagen  (siehe  Baptisterium  in  Pisa)  und 
wiederum  ist  die  Anordnung  der  Figuren  und  der  architek- 
tonische Aufbau  der  Kanzeln  ähnlich,  wie  bei  den 
altchristlichen  Sarkophagen.  Diese  Letzteren  klingen  noch 
in  den  Kanzeln  des  Niccolo  Pisano  und  mehr  noch  in  denen 
in  S.  Michele  und  S.  Bartolomeo  in  Pistoja  nach.  Und 
wie  wiederum  dieser  Kanzelstil,  der  Sarkophagstil  und  der 
sonstige  Reliefstil  Zusammenhängen,  kann  man  einerseits  bei 
vielen  romanischen  Portalskulpturen  (so  der  Architrav  der 
Thüre  von  S.  Giovanni  Fuorcivitas  in  Pistoja)  und  anderer- 
seits bei  den  romanischen  Grabmälern  (so  z.  B.  das  Monument 
a Castone  delle  Torre  in  S.  Croce  in  Firenze)  nach  weisen. 

Wenn  man  nun  noch  daran  denkt,  wie  wiederum  der 
römische  plastische  Stil  in  dem  griechischen  seine  Wurzeln 
hat,  so  bekommt  man  wahrlich  Lust,  eine  Geschichte  der 
Plastik  von  den  Zeiten  des  alten  Griechenlandes  durch  die 
vermittelnde  Zeit  des  Römertums  hindurch  bis  zu  der  hohen 
Zeit  der  italienischen  Renaissance  zu  schreiben.  Denn  die 
Entwickelung  ist  ja  das,  was  bei  der  Betrachtung  der  alten 
Kunstdenkmäler  nächst  der  Individualität  des  Künstlers  am 
meisten  interessiert. 

Um  übrigens  für  die  Behauptung,  dass  der  romanische 
Stil  im  römischen  wurzelt  — daher  der  Name  — auch 
einen  äusseren  Beleg  anzuführen,  mag  erwähnt  werden,  dass 
Pisa  eine  ansehnliche  Stadt  im  römischen  Altertum  war  und 
namentlich  durch  Hadrian  und  Antonius  mit  Kunstdenkmälern 
geschmückt  wurde. 

Die  schönste  oder  interessanteste  der  in  Pistoja  befind- 
lichen Kanzeln  ist  diejenige  des  Giovanni  P i s a n o in 
S.  Andrea.  Namentlich  ein  Relief  dieser  Kanzel  möchte  ich 
anführen.  Es  stellt  den  Kindermord  zu  Bethlehem  dar.  Rechts 
sitzt  auf  seinem  Thron  der  König-  und  wehrt  kalt  und  streng  die 
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bittenden  und  flehenden  Mütter  ab.  Zu  seinen  Füssen  werden 
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die  Kinder  ermordet.  Ganz  unten  sitzen  die  Mütter  und 
blicken  ihren  getöteten  Kindern  in  das  erstorbene  Auge. 
Hierin  und  in  der  Art  und  Weise,  wie  die  Mütter  ihre 
Kinder  zu  retten  suchen  vor  den  ungestümen  Waffenknechten, 
spricht  sich  eine  Leidenschaft,  eine  Wahrheit  des  Schmerzes 
aus,  wie  sie  in  dieser  Zeit  wunder  nimmt.  Die  Kunst- 
geschichte begnügt  sich  damit,  den  leidenschaftlichen  Charakter 
Giovanni  Pisano’s  festzustellen.  Ich  meine  nun,  dass  hier 
noch  etwas  anderes  vorliegt.  Pisa  war  im  12.  und  13.  Jahr- 
hundert eine  Stadt,  welche  mit  Genua  und  Venedig  that- 
sächlich  wetteiferte.  Sardinien  und  Korsika  waren  in  ihrem 
Besitz,  ebenso  die  Küstenlinie  von  Spezia  bis  Civitavecchia. 
Gegen  Ende  des  1 3.  Jahrhunderts  aber  erhob  sich  Genua  gegen 
Pisa.  Harte  Kämpfe  wurden  geführt.  Im  Jahre  1284  wurde 
Pisa  bei  der  Insel  Malaria  vor  Livorno  von  Genua  geschlagen. 
Der  Friede  aber  wurde  erst  im  Jahre  1300  geschlossen.  Ein 
Jahr  später  vollendete  Giovanni  Pisano  seine  Kanzel  für  S. 
Andrea  in  Pistoja.  Es  ist,  meine  ich,  ohne  Zweifel,  dass 
diese  Kämpfe,  welche  das  herrschsüchtige  Pisa  mit  den 
Genuesern  hatte,  in  diesen  Schöpfungen  Pisano's  nachklingen. 

Wie  nun  diese  Domkanzeln  die  übrige  gleichzeitige 
Plastik  beeinflussten,  sieht  man  an  dem  überaus  reichen  im 
Dom  zu  Pistoja  befindlichen  Silberaltar,  bezüglich  an  dessen 
Reliefs.  Einzelne  Darstellungen,  wie  die  der  Geburt,  des 
Kindermordes,  klingen  bis  ins  Einzelne  an  die  Kanzelreliefs 
an.  Dabei  kommen  aber  auch  selbständige  Züge  vor.  Bei 
dem  Relief  der  Verlobung  Josephs  und  der  Maria  finden 
wir  schon  jenen  Jüngling,  welcher  den  dürren  Stab  über  das 
Knie  bricht,  wie  wir  ihn  in  der  ganzen  italienischen  Kunst- 
geschichte bis  zum  RaffaePschen  Sposalizio  in  der  Brera  in 
Mailand  verfolgen  können. 
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IN  ach  diesem  kurzen  Verweilen  in  der  Stadt  Pistoja  will 
ich  den  freundlichen  Leser  nunmehr  von  Florenz  hinunter- 
führen nach  dem  südlichen  Toskana  durch  die  frucht- 
baren wein-  und  wasserreichen  Thäler  des  Arno  und  der  Elsa. 

Das  Land  ist  bergig,  trägt  aber  nicht  den  Charakter 
eines  Hochgebirges,  als  vielmehr  den  der  Abhänge  eines 
Gebirges.  Die  sanft  ansteigenden  Hügel  sind  vornehmlich 
mit  Olivenbäumen,  aber  auch  mit  Eichen  und  Pinien,  be- 
wachsen; andere  sind  ganz  kahl;  und  wieder  andere  werden 
von  alten  Städten  und  Burgen  mit  mittelalterlichen  Zinnen 
und  Türmen  gekrönt.  Eigentümlich  sind  diesen  Thälern 
einmal  die  Weidenbäume  mit  ihren  zur  Winterszeit  blutrot 
gefärbten,  blattlosen  Ästen,  die  büschelartig  über  dem 
knorrigen  Stamm  emporragen,  und  andererseits  die  langen, 
hageren,  spärlich  belaubten  Pappeln,  wie  sie  mit  ihren  dicken, 
knotigen  Geschwülsten  den  Eindruck  von  geheimnisvollen 
Gestalten  einer  alten  Zeit  machen.  — Die  Gebirgsformation 
dieser  Landschaften  ist  eine  derartige,  dass  wir  uns  jede 
tausend  Schritt  sozusagen  in  eine  andere  Welt  versetzt 
glauben,  deren  Grenzmauer  ein  Berg  oder  Hügel  bildet: 
unterschiedlich  und  vielgestaltet  ist  eben  ganz  Italien,  ist 
namentlich  Oberitalien,  ist  ganz  vorzugsweise  Toskana. 

Allmählich  steigt  dann  das  Land;  von  50  m über  dem 
Meere  erheben  wir  uns  bis  auf  500  m und  gelangen  nun 
endlich  in  eine  Stadt,  so  merkwürdig,  wie  es  keine  zweite 
giebt. . Auf  der  Stelle,  wo  sie  steht,  erheben  sich  nämlich 
in  einem  gemeinsamen  Mittelpunkt  zusammentrefifend  drei 
Hügel  nach  Norden,  nach  Südost  und  nach  Südwest.  Auf 
diesen  drei  Hügeln,  und  zwar  auf  ihrem  Rücken,  liegt  Siena, 
oder  vielmehr,  liegen  die  drei  Städte  von  Siena.  Denn  wenn 
diese  drei  Hügel  auch  untereinander  verbunden  sind,  so  sind 
doch  diejenigen  Teile,  welche  von  dem  Verbindungspunkte 
der  Hügel  am  weitesten  entfernt  sind,  vollständig  abgeschlossen 
von  den  übrigen,  und  wenn  man  Siena  von  der  nördlichen 
Porta  Camoltia  nach  der  südlichen  Porta  Romana,  oder  von 
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der  westlichen  Porta  Laterina  nach  der  Östlichen  Porta  Ovile 
durchwandern  will,  hat  man  eine  Wanderung  bergauf  und 
bergab  von  einer  halben  bis  einer  ganzen  Stunde  zu  machen. 
Zudem  haben  die  Rücken  der  Hügel  tiefe  Einbuchtungen, 
und  fallen  die  Hügel  selbst  sehr  steil  ab,  sodass  die  drei 
äusseren  Stadtteile  von  einander  durch  tiefe  Thalgründe  ge- 
trennt sind.  Hierzu  kommt  die  hohe  Lage  Siena’s,  welche 
einen  weiten  Ausblick  auf  die  umliegenden  Thäler  und  Höhen 
ermöglicht.  Nimmt  man  alles  dies  zusammen,  so  muss  man 
die  Lage  Siena’s  nicht  nur  eigenartig  im  höchsten  Grade, 
sondern  auch  merkwürdig,  geheimnisvoll,  mysteriös  nennen. 

Man  stelle  sich  vor,  wie  in  Siena,  wenn  die  Sonne  all- 
mählich sinkt,  die  Schatten  in  den  winkeligen,  krummen, 
abschüssigen,  aufsteigenden  und  abfallenden  Strassen  länger 
und  länger  werden,  wie  die  tiefen,  grünen  Thalgründe  dunkler 
und  immer  dunkler  erscheinen,  bis  es  Abend  wird.  Und 
nicht  viel  anders  ist  es  am  Vormittag,  wenn  die  Sonne  sich 
erhebt:  Lange  dauert  es,  bis  die  Schatten  aus  den  tiefen 
grünen  Thalgründen  zwischen  den  einzelnen  Hügeln  weichen. 

Diese  Züge  der  Lage  und  des  Bodens  von  Siena  klingen 
nun  in  seiner  Malerschule  nach.  Wir  finden  hier  die  Lieb- 
lichkeit und  Holdseligkeit,  wie  sie  der  Blick  findet,  wenn  er 
in  die  Umgegend  von  Siena  schweift,  wir  finden  hier  aber 
vor  allem  den  mystischen,  mysteriösen,  geheimnisvollen  Zug, 
wie  er  in  den  tiefen  grünen  Thalgründen  von  Siena  zu 
finden  ist.  Ja  selbst  die  Schatten  der  Morgen-  und  Abend- 
sonne in  diesen  Thalgründen  finden  wir  in  den  Gemälden 
der  Sienesen  wieder,  und  nicht  anders  können  wir  uns  diese 
dunkelbeschatteten,  grünen  Gründe  auf  diesen  Gemälden  er- 
klären. Wir  finden  in  der  Pinakothek  von  Siena  reichlich  Ge- 
legenheit, sie  auf  Schritt  und  Tritt  zu  verfolgen,  von  Duccio 
di  Buoninsegna,  dem  Bartolo  di  Fredi,  den  Gebrüdern 
Lorenzetti,  Giovanni  di  Paolo,  Sano  di  Pietro,  bis  zu 
Pacchia,  Pacchiarotti  und  Beccafumi.  In  einemSaale  des 
Palazzo  Publico  befindet  sich  ein  Fresko  von  Spinello  Are- 


Der  Frieden  (Siena)  von  Ambrogio  Lorenzetti. 
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tino  welches  eine  Seeschlacht  darstellt;  dieses  Gemälde  weist 
kaum  eine  andere  Farbe  auf,  als  eben  jenes  dunkelbeschattete 
Grün.  Wir  finden  das  letztere  im  Allgemeinen  namentlich 
auf  den  Gesichtern  und  können  es  hier  von  den  ältesten 
sieneser  Malern  bis  zu  den  jüngsten  verfolgen ; es  verpflanzt 
sich  durch  den  in  Siena  zeitweise  thätigen  Perugino  in  die 
umbrische  Malerschule  und  klingt  noch  in  Raffael  nach. 

Weiter  finden  wir  im  Zusammenhänge  mit  der  Eigen- 
tümlichkeit der  Lage  der  Stadt  einen  mystischen  und  ex- 
statischen Zug  in  der  sieneser  Malerschule,  welcher  noch  in 
den  Schöpfungen  Sodoma’s  (1.  Hälfte  des  16.  Jahrhunderts, 
siehe  z.  B.  dessen  Fresko  in  S.  Domenico:  die  heilige 
Katharina  lässt  die  Seele  eines  enthaupteten  Verbrechers 
zum  Himmel  eingehen)  nachklingt.  Wir  finden  diesen 
mystischen  Zug  am  schärfsten  ausgeprägt  in  den  Fresken 
des  Palazzo  Publico,  so  in  der  merkwürdigen  Freske  des 
Simone  Martini,  welche  zeigt,  wie  Foliano  di  Ricci  in 
weiss-  und  schwarzfarbenem  Gewände  auf  weiss-  und  schwarz- 
farbenem  Rosse  in  einer  dunkelen,  sternenlosen  Nacht,  einsam, 
still  und  feierlich  dahinreitet;  so  in  den  merkwürdigen  Fresken 
des  Ambrogio  Loren zetti  »gute  und  schlechte  Regierung«, 
vorzugsweise  in  der  Gestalt  des  Friedens,  welche  uns  mit 
ihrem  träumerisch  - sinnenden , schwermütigen,  sehnsüchtigen 
Ausdruck  Siena  selbst  in  Person  zu  sein  scheint  (siehe  die 
Abbildung).  Wir  finden  diesen  Zug  endlich  auch  in  vielen 
Bildern  der  Pinakothek,  selbst  noch  bei  Beccafumi  (z.  B. 
Christus  in  der  Vorhölle),  namentlich  aber  bei  Girolamo 
Genga  (z.  B.  Flucht  des  Äneas). 

Schliesslich  finden  wir  im  Zusammenhänge  mit  der 
eigentümlichen,  eigenartigen , unterschiedlichen  Lage  der 
Stadt  Siena  einen  tausendfältigen  Individualismus  in  der 
sieneser  Malerschule.  Andrea  del  Vanni  (siehe  namentlich 
seine  Triumphe)  bietet  in  seinen  kalten,  stolzen,  lang- 
halsigen , einherstolzierenden  Gestalten  eine  sich  bis  ins 
bizarre  steigernde  Eigenartigkeit , obwohl  er  bereits  der 
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2.  Hälfte  des  16.  Jahrhunderts  angehört.  Eines  von  diesen 
Triumphbildern  Vanni’s  ist  auf  irgend  eine  Weise  nach 
Königsberg  i.  Pr.  gekommen,  wo  es  der  Verfasser  dieser 
Schrift  in  der  Kunsthalle  im  Sommer  1891  gesehen  hat. 

Für  den  mystischen  und  dem  Überirdischen  sich  zu- 
wendenden Sinn  der  Sienesen  ist  es  übrigens  gewiss  sehr 
bezeichnend,  dass  die  heilige  Katharina,  berühmt  durch  ihre 
Offenbarungen,  Visionen,  namentlich  ihre  Verlobung*  mit 
dem  Christuskinde,  eine  Sienesin,  die  Tochter  eines  sieneser 
Färbers  war.  Ähnlich  ist  es  für  den  eigenartigen  Charakter 
Siena’s  bezeichnend,  dass  sich  dorten  bis  auf  den  heutigen 
Tag  ein  Rest  einer  eigenartigen  Tracht,  »Nationaltracht« 
genannt,  erhalten  hat;  die  sieneser  Bäuerinnen  tragen  nämlich 
auf  ihrem  Kopfe  gewaltige,  rembrandthutartige  Strohhüte, 
die  auf  dem  Hinterkopf  aufsitzen,  und  den  ganzen  Kopf  in 
grossem  Umkreise  umgeben. 

Den  Mittelpunkt  der  Stadt  selbst  bildet  die  Piazza  del 
Campo,  ein  grosser  amphitheatralischer  Platz,  an  welchem 
das  Rathaus  liegt.  Es  ist  ein  mächtiger,  stolzer,  fest  in  die 
Erde  gegründeter  Bau  aus  frühgothischer  Zeit,  in  dem, 
namentlich  in  seinen  oberen  Zinnen,  aber  auch  im  Charakter 
des  ganzen  Baues,  die  mittelalterlichen  Burgen  nachklingen. 
Ihm  zur  Seite  erhebt  sich  ein  hoch  und  steil  aufsteigender 
Turm,  in  seinem  höchsten  Teil  von  einem  doppelten  Wehr- 
gang und  Zinnen  gekrönt,  ähnlich  wie  der  Turm  des  Palazzo 
vecchio  in  Florenz. 

Dieses  gewaltige  »Campo«,  auf  deutsch  Feld,  mit  dem 
mächtigen  Rathaus  wirkt  in  diesem  winkeligen,  vielfach 
geteilten  Siena  überraschend  und  erstaunend,  und  erinnert 
den  Beschauer  an  das  grosse,  freiheitlich  gesinnte  Siena 
des  14.  Jahrhunderts. 

Ein  schönes  Denkmal  dieser  Zeit  ist  auch  der  Dom 
von  Siena,  dessen  Fassade  besonders  bemerkenswert  ist. 
Sie  soll  von  Giovanni  Pisano  herrühren,  der  ganz  Toscana 
so  reichlich  mit  Kunstdenkmälern  geschmückt  hat.  Diese 


43 


Fassade  ist  zwar  sehr  klar  gegliedert,  aber  sie  wirkt  infolge 
des  vielfarbigen  Marmors  und  des  verschwenderischen 
Reichtums  von  schmückenden  Einzelgliedern  und  -Formen 
so  unruhig  und  unstät,  wie  die  meisten  Schöpfungen 
Pisano’s.  Zudem  wirkt  die  Art  und  Weise,  wie  die  schweren 
Eckpfeiler,  im  Erdgeschoss  nicht  ausgebaut  und  nicht 
kenntlich,  in  den  Obergeschossen  dagegen  durch  über- 
massig  schmale,  lange  Fenster,  durch  Nischen  und  Fialen 
durchbrochen  und  mit  allerlei  Zierwerk  bedeckt  sind,  in 
der  Höhe  aber  wiederum  plötzlich  unvermittelt  abbrechen, 
während  sich  der  Giebel  des  Mittelgeschosses  bei  weitem 
höher  erhebt,  überaus  störend.  Das  Beste  an  der  Fassade 
sind  ohne  Zweifel  die  drei  grossen  Portale,  das  mittlere 
nur  wenig  grösser  als  die  beiden  anderen , mit  ihren  viel- 
fachen Halbsäulenstellungen  und  der  daraus  sich  ergebenden 
Schattenwirkung,  mit  den  krönenden  Spitzbogen,  wie  sie 
zu  den  von  ihnen  umschlossenen  Rundbogen  in  so  wirkungs- 
vollem  Gegensätze  stehen.  Offenbar  stammen  eben  die 
verschiedenen  Teile  der  Fassade  aus  verschiedenen  Zeiten 
— der  obere  Teil  aus  einer  viel  späteren  Zeit  als  der 
untere  Teil  — worauf,  wie  bei  so  vielen  anderen  Kirchen- 
fassaden Italiens , der  Mangel  an  Einheit  zurückzuführen  ist. 

Wenn  wir  nun  noch  einen  Blick  auf  did  schönen  An- 
fänge des  ursprünglich  geplanten  Langhauses  des  Domes, 
sowie  auf  den  Glockenturm,  an  welchem  man  an  Stelle 
der  Verjüngung  und  zum  Zwecke  einer  allmählichen  Entlastung' 
der  M'auermasse  nach  oben  die  Fenster,  von  unten  auf- 
wärts, durch  ein,  zwei,  drei,  vier,  fünf  Säulen  in  naivster 
Weise  geteilt  hat,  geworfen  haben,  sö  wollen  wir  immerhin 
Abschied  nehmen  von  dem  unterschiedlichen  und  eigen- 
artigen Siena,  in  welchem  es  uns  vor  allem  interessiert 
hatte,  den  Zusammenhang  zwischen  dem  Boden  und  der 
aus  ihm  emporwachsenden  Malerschule  zu  verfolgen. 

Vielleicht  wird  man  sich  wundern,  dass  ich  die  herr- 
lichen Fresken  in  der  Dombibliothek  nicht  erwähne.  Indessen 
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hat  dies  seinen  guten  Grund.  Sie  rühren  von  Pinturicchio 
her,  Pinturicchio  ist  Perugianer;  ich  befleissige  mich  dagegen 
immer,  gerade  diejenigen  Werke  zu  besprechen,  welche  für 
die  Stadt,  welche  sie  birgt,  charakteristisch  sind. 

* # 

* 

Nunmehr  will  ich  den  Leser  von  Toskana  hinunter 
nach  Umbrien  führen , zunächst  nach  Orvieto.  Bald  nach 
dem  Weggange  von  Siena  treten  wir  in  ein  kahles,  wellen- 
förmig gebildetes  Hügelland  ein,  in  welchem  der  Weinbau 
spärlicher  ist,  in  welchem  dagegen  viel  Schafzucht  betrieben 
wird,  sodass  wir  uns  in  der  That  wieder  einmal  in  ein 
anderes  Land  versetzt  fühlen.  Hinter  der  Stadt  Asciano, 
einer  richtigen  Bergstadt,  ändert  sich  dann  wieder  der 
Charakter.  Die  Höhen  sind  mit  Oliven  und  Eichengestrüpp 
bewachsen.  Die  Weinrebe  stellt  sich  wieder  ein.  Wir 
kommen  nach  Rapolano,  einer  Stadt  von  Olivenwaldungen 
umgeben,  hoch  liegend,  mit  alten,  unbestrichenen  Häusern, 
uralten  Mauern  und  Türmen,  von  einer  Stadtmauer  um- 
schlossen, eine  Welt  für  sich  darstellend  und  vermuthlich 
nicht  grösser  und  nicht  kleiner  geworden , als  sie  vor  fünf- 
hundert Jahren  war.  Allmählich  wird  dann  das  Thai  breiter, 
wir  treten  in  eine  kleine  Ebene  ein,  und  erblicken  auf  einer 
Höhe  im  Nordosten,  ferngelegen,  eine  Stadt  mit  hellen, 
weissen  Mauern  und  Häusern,  die  »Lichtstadt«,  Lucignano, 
von  deren  Zinnen  man  weithin  Umschau  halten  kann  nach 
Westen  in  das  Ombrone-Thal  und  nach  Osten  in  das  Cniana- 
Thal.  Und  weiter  sehen  wir  im  Westen  ein  altes  Städtchen, 
an  die  Höhen  sich  anschmiegend,  in  Oliven  gebettet,  zum 
Zwillingspaare  ergänzt  durch  ein  nur  wenige  Schritte  ent- 
ferntes, ganz  ähnlich  gelegenes  Städtchen,  mit  dem  klang- 
vollen Namen  Sinalunga.  Von  diesen  Städten  kann  man 
blicken  über  die  Ebene  nach  Fojano  hinüber,  in  das  Thal 
der  Chiana,  und  weiter  bis  zu  den  Höhen  des  Apennin. 
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Weiter  wandernd  gelangt  man  allmählich  in  sehr  fruchtbare 
Gegend,  in  das  schon  erwähnte  Chiana-Thal,  in  welchem 
ein  besonders  feuriger  Wein  wächst.  Hier  kann  man  beob- 
achten, was  zu  dem  Gedeihen  des  Weines  beiträgt:  nicht 
nur  Sonne  von  früh  bis  spät,  sondern  auch  sehr  viel  Wasser. 
Der  wasserreiche,  die  Wurzeln  beständig  befeuchtende  Boden 
lässt  die  reichen,  saftigen  Beeren  gedeihen,  deren  Saft  nun 
die  Sonnenstrahlen  anzieht  und  durch  der  letzteren  Kraft  ent- 
wickelt wird  und  süss  wird.  Auch  hier  also  ist  Einheit  der 
Gegensätze  das,  was  die  Frucht,  die  schönste  der  Früchte 
erzeugt:  von  unten  Wasser,  von  oben  Sonnenschein,  unten 
Feuchtigkeit,  oben  Trockenheit.  Die  Frucht  dieser  Gegen- 
sätze ist  dann  die  Weinbeere. 

Weiter  kommen  wir  zu  zwei  mit  Buchen  fast  ganz 
zugewachsenen  Seen,  und  treten  alsdann  ein  in  das  alte 
etruskische  Land.  Wir  folgen  noch  dem  Laufe  der  Chiana, 
aber  die  Gegend  trägt  hier  schon  mehr  Gebirgscharakter. 
Die  Übergänge  sind  weniger  vermittelt,  und  auch  im 
Pflanzenwuchs  macht  sich  ein  strengerer  Charakter  geltend. 
Namentlich  giebt  es  hier  viele  der  schon  oben  genannten 
Pappeln  mit  den  Geschwülsten  am  Stamme.  Hier  vollends 
sehen  diese  Bäume  etwas  wunderlich  aus,  die  meisten  ohne 
Äste  und  Blätter,  und  als  einzigen  Schmuck  nur  die  knotig- 
knorrigen, gleich  gewaltigen  Kröpfen  ausschauenden  Ge- 
schwülste tragend.  Man  bekommt  bei  dem  Anblick  dieser 
verwachsenen,  verschobenen,  verdrückten,  vergrämten  Ge- 
stalten wahrlich  Lust,  auch  einmal  eine  Ästhetik  der  Bäume 
zu  schreiben.  — Dort  nun,  wo  die  Chiana  sich  in  die 
wildere  Paglia  ergiesst,  ragen  zwei  gewaltige  Felsen  von 
Tuffstein  in  die  Höhe,  jeder  für  sich  allein  stehend,  senk- 
recht aufsteigend,  spärlich  bewachsen.  Man  glaubt  nicht 
mehr  in  Italien  zu  sein,  man  fühlt  sich  in  den  Norden 
versetzt.  Man  fragt  sich  unwillkürlich:  woher r*  Und  die 
Antwort  ist:  Da  ist  es  dem  Erdfeuer  einmal  eingefallen,  in 
Italien  die  Kruste  zu  durchbrechen;  und  mit  der  ihm  eigenen 
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Leichtigkeit  hat  es  ausgespieen,  wovon  es  zuviel  hatte,  und 
nun  sehen  wir  als  Ergebnis  dieser  Erleichterung  diese  ge- 
waltigen Tuffelsen. 

Um  aber  das  Merkwürdige  dieser  Landschaft  noch  zu 
erhöhen,  ist  es  den  Bewohnern  derselben  eingefallen,  auf 
dem  einen  dieser  Felsen  eine  Stadt  zu  erbauen.  Lange 
Zeit  ist  verflossen,  seitdem  dies  geschah;  man  nannte  des- 
halb diese  Stadt  »alte  Stadt«,  »urbs  vetus«,  »Orvieto«. 
Und  um  das  Merkwürdige  dieser  Stadt  noch  weiter  zu 
erhöhen,  fiel  es  den  Bewohnern  derselben  ein,  in  dieser 
Stadt  eine  so  farbenprächtige  Kirche  zu  bauen,  wie  man  sie 
noch  nicht  gesehen:  den  Dom  von  Orvieto. 

Die  Fassade  des  Domes  von  Orvieto  ist  es,  in  welcher 
diese  Farbenpracht,  einmal  vermöge  der  Mosaiken  auf 
Goldgrund,  und  andererseits  vermöge  des  vielfarbigen  Mar- 
mors, zur  Geltung  kommt.  Aber  auch  abgesehen  von  der 
Farbenpracht  ist  diese  Fassade  interessant,  namentlich  wenn 
man  sie  mit  derjenigen  Siena  s vergleicht.  Im  Gegensatz 
zu  der  Letzteren  ist  hier  der  plastische  Schmuck  mit  Maass 
verteilt,  und  die  Pfeiler  im  Besonderen  zeigen  nur  Mauer- 
streifen als  Gliederung  und  brechen  oben  nicht  so  plötzlich  ab, 
wie  in  Siena.  Dagegen  heben  die  Pfeiler  auch  hier  erst  einige 
Meter  über  dem  Boden  an.  Die  Portale  sind  in  Siena 
schöner  durchgeführt.  Hier  finden  wir  dagegen  im  Mittel- 
geschoss eine  ebenso  herrlich  durchgeführte,  wie  herrlich 
wirkende  Säulengallerie,  welche  scheint  ein  Gegengewicht 
bieten  zu  sollen  gegen  die  durch  vier  Pfeiler  sehr  stark 
betonte  Vertikale.  Der  Mittelpunkt  und  Ruhepunkt  für  das 
Auge  ist  in  einem  im  reinsten  gothischen  Stile  ausgeführten 
Rundfenster  gegeben. 

Es  ist  interessant  zu  beobachten,  wie  die  Gothik  in 
den  romanischen  Ländern,  in  Italien  und  Frankreich,  sich 
so  weit  von  ihrer  Bestimmung  entfernte,  der  Vertikalen  zum 
Triumph  zu  verhelfen.  Und  dies  kann  nicht  Wunder  nehmen, 
wenn  man  bedenkt,  dass  in  Italien  alles  auf  grosse  Flächen 
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ankommt,  während  eben  der  gothische  Stil  die  Flächen 
tötet.  Bei  einem  Volke,  dessen  Grundzug  nicht  wie  in 
Deutschland  die  Sehnsucht,  sondern  der  Genuss  ist,  bei 
einem  Volke,  bei  dessen  Bauten  es  demzufolge  nicht  darauf 
ankam,  in  die  Höhe  zu  streben,  sondern  sich  möglichst  aus-- 
zubreiten,  konnte  der  gothische  Stil,  dessen  Grundzug  das 
Streben  in  die  Höhe  ist,  nur  dazu  verwendet  werden,  die 
Horizontale  zu  betonen,  d.  h.,  in  Simsen,  Friesen,  Mauer- 
streifen zur  Anwendung  kommen,  wie  dies  bei  den  italie- 
nischen, gothischen  Palästen  am  meisten  geschieht.  In 
Italien  hat  auch  der  gothische  Stil  nicht  lange  seine  Herr- 
schaft ausgeübt;  anfänglich  hing  er  noch  eng  mit  dem 
romanischen  Stil  zusammen,  später  aber  entwickelte  sich 
sehr  bald  der  Renaissance- Stil.  Und  während  derjenige 
Baustil,  welcher  in  Deutschland  zur  höchsten  Vollendung 
gekommen  ist,  der  gothische  Stil  (Streben  in  die  Höhe)  ist, 
so  ist  derjenige,  welcher  in  Italien  zur  grössten  Entwickelung 
kam,  der  R e n ais s a n c e -Stil  (Ausdehnung  in  die  Breite.) 

Innerhalb  des  Domes  finden  wir  Signorellis  berühmte 
Fresken,  von  denen  mich  besonders  »die  Strafe  der  Ver- 
dammten« angezogen  hat.  Dieses  Fresko  zeigt  nämlich  bei 
grosser  Beherrschung  des  Nackten  eine  Wucht  des  drama- 
tischen Ausdrucks,  eine  Leidenschaftlichkeit,  eine  Gewalt- 
samkeit, eine  Rücksichtslosigkeit  in  der  Darstellung  dieser 
Leidenschaftlichkeit  und  Gewaltsamkeit,  wie  sie  nicht  nur 
etwa  .durch  die  damalige  »Freude  über  das  Nackte«,  auch 
nicht  allein  durch  den  leidenschaftlichen  Charakter  Signorelli’s 
erklärt  werden  kann.  Man  erinnere  sich,  wie  derartige 
Stoffe,  Hölle,  Jüngstes  Gericht,  Strafe  der  Verdammten,  mit 
Vorliebe  in  der  italienischen  Kunst  zur  Darstellung  kamen, 
so  dass  man  den  Entwickelungsgang  in  der  Darstellung  des 
jüngsten  Gerichtes  von  den  frühesten  Zeiten  bis  auf  Michel- 
angelo verfolgen  kann,  welcher  Letzterer  selbst  in  seinem 
jüngsten  Gericht  auf  viele  Züge  dieser  »Strafe  der  Ver- 
dammten« von  Signorelli  zurückgreift.  Alle  diese  Dar- 


48 


Stellungen  der  letzten  Geschehnisse  sind  offenbar  innerlich 
verursacht  durch  die  Göttliche  Komödie  Dante’s.  Den 
letzten  Grund  für  diese  Vorliebe  der  Italiener  bildet  aber 
natürlich  auch  nicht  Dante’s  Göttliche  Komödie,  sondern 
der  italienische  Volkscharakter  selbst,  wie  er  dem  Mystischen 
und  Infernalischen  so  zugethan  war.  Dante  selbst  ist  nur 
der  lauterste  und  lauteste  Ausdruck  dieses  Volkscharakters, 
wie  Luther  derjenige  des  deutschen  Volkscharakters  ist. 
Und  wie  sehr  die  Italiener  dem  Infernalischen  zuneigen, 
sieht  man  heute  noch  an  der  Art  und  Weise,  wie  sie  mit 
der  F'austsage  verfahren  haben.  Ich  denke  an  Boito’s 
Mefistofele.  Der  Unterwelt  ist  hier  das  grösste  Feld  ein- 
geräumt. Im  deutschen  Faust  kommt  das  Suchen  und 
Sehnen  der  Deutschen,  im  französischen  die  Liebelei  der 
Franzen,  und  im  italienischen  der  Teufel  und  die  Unterwelt 
am  meisten  zur  Geltung. 

* 

Wenn  wir  nun  von  Orvieto  hinabsteigen  in  das  Thal 
der  Paglia,  dasselbe  nach  Süden  verfolgen  bis  zu  der  Stelle, 
wo  die  Paglia  in  den  Tiber  mündet,  dann  am  Tiber  abwärts 
gehen,  bis  sich  der  Chiagio  in  ihn  ergiesst,  und  endlich  von 
hier  aus  die  nach  Nordwest  sich  erstreckenden  Höhen  be- 
steigen, so  gelangen  wir  in  eine  Stadt  nicht  minder  merk- 
würdig als  Siena  und  Orvieto.  Sie  liegt  dort,  wo  die  aus 
allen  Richtungen  kommenden  Hügel  in  einem  höchsten 
Punkt  Zusammentreffen,  von  welchem  aus  sie  sich  an  den 
Höhen  herabzieht.  Obwohl  kaum  eine  Stunde  vom  Tiber- 
thal entfernt,  erhebt  sie  sich  vierhundert  Meter  über  dem 
Tiber,  so  dass  man  die  umliegenden  Thäler  und  Höhen 
bis  auf  viele  Stunden  weit  sieht.  Nach  Süden  fällt  der 
Berg  am  schroffsten  ab,  tief  unter  sich  hat  man  das  breite 
Tiberthal,  weiter  das  Thal  der  Chiagio  mit  dem  hellleuchtenden 
Assisi,  weiter  die  Thäler  des  Tapino  und  Teverone  mit  dem 
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in  dunklen  Umrissen  sich  zeigenden  Foligno,  man  erblickt 
weiter  am  Horizont  die  höchsten  Berge  des  Appennin  mit 
den  im  winterlichen  Gewände  leuchtenden  Monte  Sibillini. 
Nicht  minder  kann  man  gegen  Sonnenuntergang  zu  weit 
in  das  Land  hineinblicken.  Weil  diese  Stadt,  »Perugia«  ge- 
nannt, so  hoch  liegt  und  weil  gerade  nach  Sonnenuntergang 
zu  die  weite  Ebene  sich  erstreckt,  so  geht  die  Sonne  hier 
offenbar  später  unter  als  in  Städten,  welche  tief  liegen  und 
von  Höhen  eingeschlossen  sind.  Die  Zeit  der  Dämmerung', 
wenn  die  Sonne  als  blutrote  Scheibe  am  Horizont  steht  und 
ihr  Licht  zurückwirft  auf  die  Höhen,  auf  die  Stadt,  auf  die 
Bewohner  der  Stadt,  währt  lange  in  Perugia.  Nirgends  giebt 
es  so  schöne  Dämmerungsstimmungen  als  in  Perugia.  Alles 
um  uns  erscheint  wie  mit  Purpurrot  übergossen.  Und  eben 
dies  ist  es,  was  Perugia  den  eigentümlichen  Charakter  verleiht. 
Sie  ist  die  Stadt  des  Sonnenunterganges.  Das  Purpurrot  ist 
ihre  Stammfarbe.  Man  findet  immer  in  den  Malerschulen 
von  Städten,  welche  gegen  Südwest  tief  liegen,  Braun  mit 
tiefen  Schatten,  wie  in  Ferrarra,  welches  einen  Meter  unter 
dem  Flussspiegel  liegt;  und  in  Städten,  welche  nach  Süd- 
westen erhöht  liegen,  ein  dunkles  Rot,  wie  in  Verona,  wo 
man  nach  Süd  und  Südwest  den  Blick  in  die  Ebene  hat. 
wie  noch  mehr  in  Perugia.  Daneben  ist  eine  beliebte  P"arbe 
in  der  Perugianer  Malerschule  das  Strohgelb,  welches  nament- 
lich bei  den  Haaren  verwendet  wird.  Im  Palazzo  Publico 
in  Perugia  giebt  es  Fresken  von  Bonfigli,  in  welchen  man 
diese  beiden  Farben  zur  Genüge  findet:  ein  dem  Purpurrot 
sich  näherndes  Roth  in  den  Gesichtern,  und  das  Strohgelb 
in  den  Haaren.  Wir  können  beides  bei  allen  alten  Bildern 
der  Pinakothek  des  Palazzo  Publico  beobachten,  bei  Bonfigli, 
Caporali,  Alumno,  Bernardino  di  Mariotto,  Fiorenzo 
di  Lorenzound  auch  beiPerugino,  mindestens  in  denjenigen 
seiner  Bilder,  in  denen  er  noch  nicht  fremde  Einflüsse  zeigt. 
Daneben  ist  für  die  perugianer  Malerschule  bezeichnend, 
dass  die  Frauen  einen  sehr  langen  und  die  Männer  einen 
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sehr  kurzen  Hals  haben.  Weiter  finden  wir  eine  helle, 
frische,  fröhliche  Stimmung,  ohne  Rauhheit,  ohne  Härten, 
und  auch  ohne  grosse  Erregtheit,  just  eben  so,  wie  es  der 
landschaftliche  Charakter  der  Stadt  Perugia,  namentlich  in 
deren  nördlicher  Umgegend,  mit  sich  brachte. 

Man  glaube  nicht,  dass  der  berühmteste  Maler  von 
Perugia,  Perugino,  gegen  die  obigen  Ausführungen  spricht. 
In  seinen  ersten  Bildern  (so  in  seiner  Krönung  der  Maria 
in  der  Sala  di  Fiorenzo  Lorenzo  im  Palazzo  Publico)  und 
in  den  Heiligenbildern  in  der  Sala  Perugino  ebenda,  zeigt 
auch  Perugino  den  Charakter  der  Malerchule  von  Perugia. 
Aber  er  hielt  sich  längere  Zeit  in  Florenz  und  Rom  auf 
und  wurde  namentlich  von  der  sieneser  Schule  beeinflusst 
(so  in  dem  Bilde  »Madonna  und  vier  Heilige«  in  der  Sala 
del  Pinturricchio  ebendort). 

Der  Schüler  dieses  Perugino  wurde  nun  Raffael.  Und 
selbst  bei  Raffael  klingt  noch  der  Charakter  der  Schule  von 
Perugino  deutlich  nach.  In  dem  Fresko  in  S.  Severo  in 
Perugia  von  Raffaels  Hand  finden  wir  noch  den  heiteren 
Lebensgenuss,  finden  wir  noch  die  purpurrote  Gesichtsfarbe 
und  die  strohgelben  Haare.  Auch  Pintu ricchio  zeigt  noch 
(siehe  dessen  sehr  schönes  Altarwerk  im  Palazzo  Publico  in 
Perugia)  strenges  Anlehnen  an  die  Schule.  Seine  Fresken 
in  der  Dombibliothek  in  Siena  sind  das  herrlichste  Zeugnis 
für  die  heitere  Lebensfreude  der  Perugianer,  abgesehen 
davon,  dass  sie  eine  herrliche  Verbindung  der  Malerei  und 
Architektur  bilden,  und  dass  namentlich  in  den  schönen  Zier- 
formen zwischen  den  einzelnen  Fresken  die  Frührenaissance 
so  schön  ausklingt. 

Die  italienische  Unterschiedlichkeit  finden  wir  natürlich 
auch  in  der  Perugianer  Malerschule,  zumal  da  ja  Perugia 
eine  so  unterschiedliche  Lage  hat.  Hierzu  kann  am  besten 
das  Bild  von  Buonfigli  »Christus  in  der  Glorie  mit  dem 
heiligen  Bernardus  über  Gläubigen«  angeführt  werden, 
welches  aber  auch  den  Charakter  der  Schule  am  schärfsten 
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zum  Ausdruck  bringt;  ferner  das  Madonnenbild  des 
Giovanni  Boccati  im  Palazzo  Publico,  und  endlich  die 
Wunder  des  heiligen  Bernardino  von  Fiorerizo  Lorenzo, 
dessen  Härten  in  der  Zeichnung  auf  irgend  welche  plastische 
Einflüsse  zurückzuführen  sind. 

Vielfach  hat  man  nun  den  Charakter  der  Perugianer 
Malerschule  demjenigen  der  Sieneser  gleich  bestimmt.  Aber 
mit  Unrecht.  Lediglich  macht  sich  in  der  späteren  peru- 
gianer  Schule  ein  Einfluss  von  Siena  her  geltend.  Im 
übrigen  sind  beide  Schulen  grundverschieden.  In  Siena 
fanden  wir  Mystik  und  Ekstase,  in  Perugia  heitere  Lebens- 
freude. In  Siena  fanden  wir  durchgängig  die  dunkelgrünen 
Schatten,  die  sich  in  Perugia  nirgends  finden;  umgekehrt 
findet  sich  in  Siena  nicht  das  Purpurrot  der  Perugianer. 
Und  dies  ist  nicht  zu  verwundern : Perugia  hoch  auf  der 

Höhe  mit  dem  weiten  Blick  in  das  Thal,  im  Abendrot  er- 
glühend, und  Siena  mit  dem  Blick  in  die  dunkelbeschatteten, 
dunkelgrünen  Thalgründe. 

Auf  dem  Wege  von  Perugia  nach. Rom  gelangen  wir 
zunächst  nach  Assisi,  welches  schon  in  Perugia  uns  ent- 
gegengeleuchtet  hatte.  Es  ist  die  Stätte  des  Franziskus 
von  Assisi,  des  Gründers  des  Franziskanerordens,  nach  dessen 
Tode  hier  das  berühmte  Franziskanerkloster  errichtet  wurde. 
Dieses  Assisi  hat  eine  unvergleichliche  Lage.  Im  Rücken 
den  hohen  Monte  Subasio,  hat  es  nach  Süden,  der 
Sonne  entgegen,  den  freien  Blick  in  die  Ebene.  Unterhalb 
der  Stadt  ist  der  Berg  mit  Oliven  bewachsen,  oberhalb  ist 
er  kahl  und  zerklüftet  und  erinnert  an  die  asketische 
Lebensart  der  alten  Franziskaner,  wie  in  der  That  der 
heilige  Franziskus  selbst  auf  dem  Monte  Subasio  eine  Ein- 
siedelei hatte,  in  welcher  er  Sammlung  suchte  und  fand. 
Die  Ebene  hingegen  ist  sehr  fruchtbar:  Fette  Wiesen- 

gründe geben  fette  Klosterpfründe. 

Wir  halten  uns  aber  vorläufig  an  den  kahlen  Monte 
Subasio,  den  wir  verfolgen  bis  zu  der  alten  Stadt  Spello, 
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welches  sich  mit  seinen  Mauern,  Türmen  und  Zinnen  am 
östlichen  Ausläufer  des  Monte  Subasio  vom  Hügel  herab 
in  das  Thal  zieht.  Nicht  viel  weiter  erbliken  wir  auf  einem 
hohen,  pyramidenartigen  steil  abfallenden  Hügel  die  Stadt 
Trevi  mit  einer  uralten  Stadtmauer  und  abgebröckelten 
Kalkwänden.  Wie  fast  alle  umbrischen  Städte  .ist  auch 
Trevi  Bergstadt  und  hat  den  Blick  auf  das  weite  Thal; 
während  Foligno,  ein  wenig  weiter,  sich  mehr  in  das  Thal 
hineinzieht.  Ausführlicher  kann  ich  über  diese  Städte  nicht 
berichten;  denn  als  ich  erst  einmal  Perugia  den  Rücken 
gekehrt  hatte,  zog  es  mich  mächtig  nach  der  ewigen 
Stadt.  Ich  möchte  in  der  Hauptsache  nur  schildern,  wie 
der  Charakter  des  Landes,  je  mehr  wir  uns  Rom  nähern, 
grösser,  ernster,  würdevoller  wird.  Nichts  mehr  von  der 
Anmut  und  Lieblichkeit  Toskanas  und  des  nördlichen  Um- 
briens; vielmehr  trägt  das  Land  vorerst  vielfach,  so  von 
Spoleto  bis  Terni,  Hochgebirgscharakter.  Dort  wo  die  Bahn 
durch  den  Monte  Somma  hindurch  fährt,  wird  das  enge  Thal 
von  der  wilden  Nera  durchströmt;  schroff  und  steil  steigen 
die  kahlen  Felsen  auf.  Und  wenn  wir  den  Monte  Somma 
hinter  uns  haben,  erweitert  sich  das  Thal;  die  Eiche,  die 
Olive,  die  Rebe  findet  sich  wieder  ein.  Wir  folgen  der 
Nera  und  kommen  zu  einer  alten  Brücke,  welche  Augustus 
über  die  Nera  geschlagen  hat. 

Alte  Brücke  des  Augustus, 

Ueber  dem  dunk’len  Flusse  hin, 

Lässt  den  Blick  mir  frei  und  offen, 

In  das  weite  Thal  hinein;  - 
Von  dem  Thale  auf  die  Berge, 

Von  den  Bergen  aufs  Gebirge, 

Vom  Gebirge  in  den  Himmel, 

— ■ Alte  Brücke,  habe  Dank ! 

Weiter  fliesst  die  Nera  in  den  Tiber,  den  wir  nun  ver- 
folgen bis  zu  der  ewigen  Stadt.  Wir  treten  ein  in  die 
Landschaft  Sabina,  wo  wir  nicht  mehr  den  Weinstock 
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finden,  sondern  weite  Wiesen  und  Felder.  Der  Charakter 
verändert  sich  in  dem  Laufe  der  Wanderschaft  nicht;  es 
ist  nicht  mehr  wie  in  Oberitalien,  wo  man,  sobald  man 
einen  Hügel  überschreitet,  in  ein  anderes  Land  kommt. 
Und  weiterhin  treten  die  Berge  allmählich  immer  mehr  zu- 
rück, das  Thal  erweitert  sich,  wir  treten  in  die  Ebene  ein. 
Und  nun  haben  wir  immer  noch  eine  gute  Tagereise  zu 
machen,  ehe  wir  daran  denken  können,  nach  Rom  zu 
kommen.  Wir  glauben  wohl,  dass  nur  noch  eine  Höhe 
uns  von  Rom  trennt;  wir  überschreiten  die  Höhe,  und 
wieder  dehnt  sich  vor  unseren  Blicken  die  weite,  gleich- 
förmige Ebene  aus.  Dann  aber  wird  in  weiter  Ferne  eine 
Kuppel  sichtbar,  welche  aus  den  Mauern  sich  zu  erheben 
scheint.  Wir  wandern  und  wandern,  aber  kaum  scheint  es, 
dass  wir  der  Kuppel  näher  kommen.  Und  wir  sehen,  dass 
wir  nur  noch  einen  Hügel  zu  überschreiten  haben.  Ungeduldig 
suchen  wir  uns  ihm  zu  nähern,  wir  sind  auf  der  Höhe  und 
nun  erkennen  wir : es  ist  die  Kuppel  der  Peterskirche. 

Und  nun  erkennen  wir:  Die  Stadt,  welche  sich  zu  unseren 
P'üssen  ausbreitet,  welche  die  ganze  vor  uns  liegende  Ebene 
erfüllt,  es  ist  die  Stadt  der  Städte,  es  ist  die  ewige  Stadt. 

* * 

* 

W er  es  vermag,  sich  vermöge  der  Phantasie  aus  ein- 
zelnen Schöpfungen,  oder  auch  nur  aus  dürftigen  Ueberresten 
von  Schöpfungen  einer  Zeit  ein  Bild  dieser  Zeit  zu  gestalten, 
dem  werden  aus  dem  Häusermeere  der  ewigen  Stadt  vier 
Städte  erstehen:  Das  alte  Rom  der  Republik  und  der 

Kaiserzeit;  das  frühchristliche  Rom;  das  Rom  der  Renais- 
sance und  Barockzeit;  und  das  moderne  Rom.  Das 
erstere  wird  vor  seinen  Augen  lebendig  werden,  wenn  er 
das  Foro  Romano  durchwandert,  den  Titusbogen  durch- 
schreitet, und  vor  dem  Kolosseum  seinen  Nacken  beugt; 
oder  wenn  er  umherirrt  in  den  gewaltigen  Gebäude- 

5* 
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triirnmern  des  Palatin,  oder  wenn  er  im  Hause  des  Tiberius 
nach  den  Fresken  an  den  Gewölben  späht,  oder  wenn  er  ' 
festgebannt  steht  vor  dem  vierköpfigen,  gräulich -finsteren 
Janusbogen.  Da  wird  ihm  eine  Ahnung  werden  von  dem 
alten,  edlen  Griechentume,  dessen  Abbild  betreffs  der  Kunst 
jenes  Rom  darbot.  Die  Reihe  der  Kaiser  von  dem  edlen 
Augustus,  dem  blutgierigen  Goldschranzen  Nero,  dem 
fröhlich  mutigen  Titus,  bis  zu  dem  hellsichtigen,  grossen 
Konstantin,  wird  er  vor  sich  sehen.  Das  Leben  der  Römer, 
wie  es  in  seiner  unbekümmerten  Pracht,  in  dem  behag- 
lichen Genüsse,  nicht  minder  ein  Abglanz  des  Griechentumes 
war,  wird  er  auf’s  Neue  durchleben.  Aus  einer  Säule  wird 
er  sich  den  Tempel  bilden,  und  aus  einer  Mauer  das  Ge- 
bäude; und  er  wird  die  stolzen,  festgebauten  Römer  durch 
die  Hallen  schreiten  sehen. 

Und  auch  die  neue  Welt,  die  frühe  Zeit  des  Christen- 
tums wird  er  wieder  erwecken  können,  wenn  er  hinab  sieht 
in  die  drückend  engen  Gänge  der  Katakomben,  wo  die 
Christen  als  eine  ununterbrochene  Reihe  von  Märtyrern  Zu- 
flucht suchten  und  fanden,  zu  ihrem  Gotte  beteten,  und 
ihre  Toten  begruben.  Auch  sie  werden  vor  seinem 
geistigen  Auge  lebendig  werden,  wie  sie  der  Erde  abge- 
wandt, im  Himmel  nur  das  Heil  sich  dachten.  Die  Pracht, 
den  Genuss,  und  auch  die  Kunst  wird  er  vergebens  suchen; 
aber  der  überzeugungsvolle,  sich  selbst  gewisse,  und  sich 
selbst  genügende  Glaube  des  christlichen  Märtyrers  wird 
sich  ihm  offenbaren. 

Wiederum  ein  anderes  Bild  wird  ihm  das  Rom  der 
Renaissance-  und  Barock- Zeit  bieten.  Wenn  er  aufblickt 
zu  den  Fresken  des  Raffael  in  der  Farnesina  und  zum 
dritten  Male  den  Abglanz  des  alten,  des  edlen  Griechen- 
tumes erschauen  wird,  oder  wenn  sein  Auge  mit  wohliger 
Lust  dem  schönen  Schwünge  der  Peterskuppel  folgt,  oder 
wenn  er  in  dem  grössten  Tempel  der  christlichen  Kunst, 
in  der  Sixtinischen  Kapelle,  die  Augen  mit  Zittern  und 


Zagen  erhebt  zu  der  wunderwürdigen  Decke  des  über- 
menschlichen  Michelangelo,  und  zu  desselben  Meisters 
jüngstem  Gericht,  in  dem  ein  Zeitalter,  aber  nicht  ein 
Mensch  sich  wiederspiegelt,  so  wird  er  staunend  stehen  vor 
der  einzigen  Erscheinung  des  immer  auf’s  Neue  sich  ver- 
jüngenden Roms.  Die  würdigen  Nachkommen  der  alten 
Römer  werden  in  den  weiten  Hallen  der  Kirchen  leben  und 
die  weltgebietende  Macht  des  Papsttumes  wird  ihm  ent- 
gegenleuchten aus  den  Räumen  des  päpstlichen  Hauses. 

Doch  er  wird  sich  auch  wundern,  wie  schnell  diese 
Kunst-  und  Menschenblüte  zerfiel,  als  sie  die  Höhe  erreicht 
hatte.  Die  Karrikatur  der  Michelangelo’schen  Kunst  wird 
er  in  Bernini  finden,  und  ob  die  Kunst  ein  Recht  hat, 
Dekorationszwecken  zu  dienen,  wird  er  sich  vor  den 
Schöpfungen  der  Barockzeit  fragen. 

Von  hier  aus  wird  er  endlich  auch  — und  sonder 
Zwang  und  Müh’  — zu  dem  modernen  Rom  gelangen 
können.  Kopfschüttelnd  wird  er  den  Blick  zu  hüten  suchen 
vor  Zinshäusern,  Gasometern,  Dampfessen,  Magazinen  und 
Schauläden,  und  sich  daran  nur  dann  erfreuen  können,  wenn 
es  ihm  glücken  sollte,  Anzeichen  anzutrefifen  von  einer 
abermaligen  Wiedergeburt  des  ewigen  Rom. 

Ich  frage  nun:  Woher  diese  Wiedergeburt,  woher  diese 
Kunst?  Wo  liegt  die  Wurzel  zu  diesem  ewig  grünenden 
Baume?  Wo  entspringt  die  Quelle  dieses  unablässig  dahin- 
fliessenden  Stromes  ? Worin  liegt  die  Ursache  zu  diesen 
grossen  Wirkungen?  Wir  müssen  nach  diesen  Ursachen 
forschen,  denn  die  Ursache  erst  erklärt  die  Wirkung. 
Wir  müssen  den  Strom  verfolgen  bis  zur  Quelle,  denn  an 
der  Quelle  steht  die  Wiege  des  Stromes  und  bis  zur  Wiege 
müssen  wir  zurückgehen,  wenn  wir  das  Leben  von  der 
Wiege  bis  zum  Grabe  verstehen  wollen.  Wir  müssen  die 
Wurzel  des  Baumes  suchen,  denn  sie  erst,  wie  sie  hungrig 
und  durstig  ihre  Arme  ausstreckt  und  alle  Kräfte  des 
Bodens  aufsaugt,  wird  uns  die  Schönheit  des  Baumes 
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erklären.  Sie  wird  uns  diese  Schönheit  deuten,  indem'  sie 
zeigt,  wie  die  Blüte  des  Baumes  eine  Blüte  des  Bodens  ist, 
wie  in  des  Baumes  Blüte  das  Blut  der  Erde  blüht.  Auch 
die  Kultur  ist  eine  Blüte,  auch  die  Kultur  ist  eine  Frucht 
des  Bodens.  Sie  ist  eine  Saat  der  Völker.  Ob  diese 
Saat  gedeiht,  das  hängt  im  Besonderen  von  der  Beschaffen- 
heit des  Bodens  ab.  Denn  man  darf  nicht  vergessen,  dass 
auch  der  Mensch  in  der  Natur  wurzelt,  dass  er  nur  das 
entwickelste  Glied  in  der  Stufenfolge  der  Natur  ist,  dass 
auch  der  Mensch  aus  der  Ackerkrume  hervorspriesst,  dass 
auch  der  Mensch  in  dem  Erdboden  wurzelt,  aus  der 
Scholle  hervorwächst  und  seine  Kraft  fortwährend  zieht 
aus  der  heiligen  Mutter  Erde.  Und  wenn  der  Mensch  so 
schön  geworden  ist,  wie  er  es  gerade  in  der  ewigen  Stadt 
geworden  ist,  so  muss  man  glauben,  dass  auch  diese  gute 
Ernte  verursacht  war  durch  einen  guten  Boden.  So  er- 
scheint es  denn  als  unsere  Aufgabe,  uns  vorerst  diesen  itali- 
enischen Grund  und  Boden  etwas  näher  anzuschauen. 

Dort,  wo  sich  das  höchste  Gebirge  Europas  von  Ost 
nach  West  hinzieht,  senkt  sich  durch  eben  dies  Gebirge 
wie  durch  eine  gewaltige  Mauer  nach  Norden  zu  geschützt, 
die  italienische  Halbinsel  herab  nach  Süden  hin,  immer 
weiter  hinein  in  das  mittelländische  Meer.  Jenes  Hoch- 
gebirge setzt  sich  auf  der  italienischen  Halbinsel  selbst 
fort,  indem  es  ganz  im  Westen  ausholt,  sich  um  den  ligu- 
rischen  Meerbusen  hinzieht  und  dicht  an  das  Gestade  an- 
schmiegt, alsdann  schräg  über  das  Land  nach  Osten  hin 
sich  erstreckt  und  in  einer  Entfernung  von  vierzig  bis 
fünfzig  Kilometern  von  der  Ostküste  nach  Süden  sich  hinab- 
senkt, um  sich  alsdann  abermals  in  weitem  Bogen  nach 
Westen  hinüberzuziehen  und  die  Richtung  nach  dem  sicili- 
anischen  Eiland  einzuschlagen. 

Durch  den  Charakter  dieses  Gebirges  wird  nun  in  der 
Hauptsache  der  Charakter  des  italienischen  Landes  bestimmt. 
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Und  eine  Haupteigenschaft  dieses  Gebirges  besteht  darin, 
dass  es  sich  allmählich,  nicht  schroff  und  unvermittelt 
herabsenkt  und  so  gerade  in  seinen  Abhängen,  auf  den 
»mässigen  Höhen,  dort,  wo  das  eigentlich  gesunde  wohnt«, 
die  Bedingungen  für  eine  fruchtbringende  Entwickelung  in 
sich  trägt.  Andererseits  sind  es  die  Flüsse,  welche  in  Zu- 
sammenhang mit  dem  Gebirge  stehend,  den  Charakter  des 
italienischen  Landes  bestimmen.  In  der  Lombardischen 
Ebene,  welche  von  drei  Seiten  durch  Gebirge  geschützt  ist 
und  nur  dem  frischen  Ostwind  vom  Golf  von  Venedig  her 
Einlass  gewährt,  sammeln  sich  alle  Gewässer,  welche  von 
den  Höhen  der  Berge  und  Gebirge  herabstürzen  und  be- 
fruchten das  Tiefland.  Hier  waren  alle  Bedingungen  ge- 
geben für  die  Entwickelung  von  Wohlstand,  für  die  Ent- 
wickelung einer  zwar  dem  Charakter  der  Ebene  entsprechend 
mehr  nüchternen,  aber  freien  und  gesunden  Kultur.  Ein 
für  die  Entwickelung  der  Kultur  aber  noch  bei  weitem 
einstigerer  Boden  war  in  dem  Lande  gegeben,  welches 
auf  der  einen  Seite  von  dem  einen  weiten  Bogen  bildenden 
Appennin  und  auf  der  andren  Seite  vom  Meere  einge- 
rahmt wird,  also  Toscana,  Umbria  und  Latina.  In  diesen 
Ländern  fällt  das  Gebirge  mässig  und  mälig  ab;  hier  war 
die  mässige  Höhe  geg'eben.  Hier  war  man  gegen  Nord 
und  Nordost  geschützt;  hier  hatten  die  lauen  Westwinde 
von  den  Seen  her  freien  Eingang,  hier  sah  man  am 
Morgen  die  Sonne  über  den  Bergen  aufsteigen,  und  am 
Abend  in  das  Meer  tauchen,  hier,  in  den  unzähligen  Ab- 
hängen, Thälern,  kleinen  Ebenen  fand  Jeder  eine  Welt  für 
sich.  Hier  konnte,  dem  Gebirge  näher,  sich  eine  Kultur 
entfalten,  in  deren  Mittelpunkt  die  Phantasie  und  deren 
Kind,  die  Kunst,  gestellt  war,  (Florenz.)  Hier  war  dem 
Tiefland  und  dem  Meere  näher  (Rom)  der  Platz  gegeben, 
wo  Klugheit  im  Verein  mit  Phantasie,  wo  Staatskunst  sich 
entfalten  konnte  und  emporwachsen  zu  einer  Macht,  im 
Stande,  die  ganze  italienische  Halbinsel,  vielleicht  auch  ganz 
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Europa  in  ihren  Kreis  und  Bann  zu  ziehen.  Hier 'war  der 
Platz,  wo  Rom  zu  einer  Weltstadt  werden  konnte. 

Rom  ist  erstens  einmal  Berg-  Stadt.  Es  liegt  auf 

sieben  Hügeln;  zum  Mindesten  wurde  das  älteste  Rom  auf 
Hügeln  errichtet.  Diese  Lage  Roms  zeitigte  die  Phantasie 
und  Kunst. 

Rom  ist  aber  zweitens  zugleich  auch  Stadt  der 
Ebene.  Denn  diese  sieben  Hügel  zusammen  genommen 
liegen  in  einer  grossen  weiten  Ebene.  Diese  Ebene  bildet 
den  Sammelpunkt  gegenüber  der  Zerspaltung,  wie  sie  in 
den  Hügeln,  Abhängen  und  Buchtungen  gegeben  war. 
Diese  Ebene  bildet  den  staatlichen  Zusammenschluss 
gegenüber  der  künstlerischen  Spaltung.  Diese  Ebene  stellt 
das  Element  der  Zentralisation  dar  gegenüber  dem  im  Berg- 
land gegebenen  Element  der  Dezentralisation.  Was  in  dem 
Bergland  wuchs  und  gedieh  im  Einzelnen,  das  sammelte 
die  Ebene  und  machte  ein  Ganzes  daraus. 

Rom  ist  zum  Dritten  aber  Fluss-  wenn  nicht  See- 
stadt. Rom  war  zum  Mindesten  Seestadt,  wenn  es  auch 
dies  heute  leider  nicht  mehr  ist.  Das  alte  Rom  wurde 
gerade  an  der  Stelle  angelegt,  bis  wohin  der  Tiber  für 
Seeschiffe  schiffbar  ist.  Es  wurde  gerade  dort  angelegt, 
wo  der  Tiber  sich  in  drei  grossen  Kurven  durch  die 
sieben  Hügel  hindurch  windet.  Es  liegt  weder  hoch  über 
dem  Meere,  noch  weit  ab  vom  Meere.  Es  war  durch 
seine  Lage  so  recht  dazu  geschaffen,  den  ganzen  Handel 
aus  den  nah  und  fernliegenden  Ort-  und  Landschaften  in 
sich  aufzunehmen  und  in  fremde  Länder  überzuleiten.  Es 
war  durch  seine  Lage  zu  einer  grossen  Handels-  und  Ge- 
werbestadt vorausbestimmt. 

Eben  deshalb  aber,  weil  alle  diese  drei  Momente: 

Berg  — Phantasie  — Kunst 
Ebene  — Klugheit  — Staat 
Fluss  und  See  — Geschäftigkeit  — Handel 
zusammenkamen,  — deshalb  trug  Rom  alle  Bedingungen 
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in  sich,  eine  Weltstadt  zu  werden.  Und  es  wurde  eine 
Weltstadt. 

Von  dem  ersten  der  drei  Momente,  nämlich  »Berg«, 
»Phantasie«  und  »Kunst«,  legt  schon  die  Sage  Zeugnis  ab, 
welche  von  dem  Entstehen  des  alten  Roms  berichtet. 

Eine  Wölfin  im  Waldgebirge  nährte  die  Zwillinge 
Romulus  und  Remus,  die  Gründer  der  Stadt,  und  als  sie 
Hirten  verjagten,  floh  sie  in  eine  Hohle  am  Abhang  des 
Palatin. 

Man  darf  niemals  vergessen,  dass  Kom  einst  auch 
Kunststadt  gewesen,  sonst  wird  man  den  römischen  Staat, 
der 'ein  Kunst -Staat,  und  die  römische  Politik,  welche  eine 
Kunstpolitik  war,  nicht  verstehen  können.  Ein  wie  breiter 
Raum  der  Phantasie  und  der  Kunst  im  alten  Rom  einge- 
räumt war,  das  wird  ja  ersichtlich  aus  der  Geschichte  des 
Livius;  es  wird  auch  ersichtlich  aus  den  Denkmälern,  welche 
uns  aus  jener  Zeit  übrig  geblieben  sind  — soweit  sie  zu 
Tage  liegen. 

Freilich  will  ich  nicht  etwa  versuchen,  diese  Denk- 
mäler im  Einzelnen  anzuführen  und  zu  beschreiben,  ihr 
Alter,  ihren  Schöpfer,  ihren  ursprünglichen  Standort  zu  be- 
stimmen, höchstens  noch  will  ich  versuchen,  die  Stimmung 
wiederzugeben,  welche  die  Betrachtung  derselben  im  Zu- 
schauer erweckt. 

Und  in  der  That  ist  es  eine  eigenartige  Stimmung, 
welche  uns  erfasst,  wenn  wir  mitten  in  dem  geräuschvollen, 
hässlichen,  masslosen  Getriebe  der  modernen  Stadt  plötzlich 
gebannt  stehen  vor  einem  Trümmer  von  alten  Säulen, l) 
welche  nach  oben  sich  leicht  und  zwanglos  verjüngend, 
durch  Blätterschmuck  an  den  Kapitälen  die  Phantasie  spielen 
lassend,  uns  den  Missklang  des  Dampfmaschinenzeitalters 
fühlbar  machen  — oder  wenn  wir  an  einer  Strassenbiegung 
plölzlich  ein  uraltes  Gemäuer  erblicken,  von  dessen  Friesen2) 


l)  Tempio  di  Nerva. 

-J  Tempio  di  Pallade  in  Minerva. 
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noch  die  alten  Römer,  so  massvoll  in  Stellung-,  Linie  und 
Faltenwurf,  herabblicken,  wenn  auch  des  Oefteren  »kopflos«. 

Aber  es  kann  uns  noch  anders  ergehen.  Wir  ver- 
folgen eine  Strasse  und  träumen  von  Rom’s  verschwundener 
Pracht  — da  weckt  uns  ein  Hämmern  und  Schmieden, 
und  ein  Feuerschein  trifft  unser  Auge.  Wir  treten  ein  in 
die  Schmiede  — welche  Schmiede!  Alte  Travertinquadern 
bekleiden  die  Wände;  die  Löcher  starren  uns  entgegen,  in 
welchen  die  eisernen  Klammern  stacken,  die  man  in  der 
eisenarmen  Zeit  herausgeholt  hatte.  Wir  treten  wieder 
hinaus  und  blicken  an  den  Wänden  empor  ....  da  steigen 
griechische  Säulen  auf  und  aus  den  Kapitälen *)  wachsen 
Gräser  und  Pflanzen! 

Solche  Ueberraschungen  erlebte  ich  viele ! Man  muss 
sich  überraschen  lassen.  Einst  sah  ich  auf  meinem  plan- 
losen Wege  einen  Barockbrunnen.  Ich  kann  sie  nicht 
leiden,  die  Barockbrunnen,  und  wollte  gerade  kehrt  machen, 
als  ich  nicht  weit  davon  einen  Rundtempel1  2)  erblickte,  von 
herrlichen  korinthischen  Säulen  umstellt,  welche  trugen  — 
ein  Ziegeldach!  ....  Was  sollte  der  Barockbrunnen  neben 
dem  altrömischen  Tempel?  Was  sollte  das  Ziegeldach  auf 
den  korinthischen  Säulen?  Ich  versuchte  es,  den  Barock- 
brunnen zu  vergessen  und  auf  das  Ziegeldach  nicht  zu 
achten;  aber  es  half  nichts;  ich  sah  die  schwarzen  Schatten 
auf  den  Säulen;  ich  frug,  woher  die  Schatten  kommen: 
vom  Ziegeldach  — da  wrar  ich  wieder  beim  Ziegeldach. 
Und  nun  schaute  ich  es  mir  denn  auch  an.  Die  Sonne 
lag  darauf;  ihre  Strahlen  gruben  sich  ein  in  die  Spalten 
und  Linien,  und  lachten  und  höhnten.  Warum  höhnten 
sie?  Der  Barockbrunnen  neben  dem  altrömischen  Tempel; 
das  moderne  Ziegeldach  über  den  korinthischen  Säulen  — 
das  musste  mir  zur  Erklärung  dienen. 

1)  Theater  des  Marcellus. 

2)  Tempel  des  Herkules  Victor. 
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Ein  anderes  Mal  hatte  ich  mich  in  das  Stadtviertel  der 
Gasometer  verirrt,  suchte  dem  zu  entfliehen,  beschleunigte 
meine  Schritte  — es  war  ein  heisser  Mittag-  — gehe 
schneller  und  schneller,  links  führt  ab  eine  Strasse  etwas 
abschüssig,  ich  blicke  hin  — da  gähnt  vor  mir  ein  grosser 
steinerner  Bogen,  alt,  gräulich  - alt,  grämlich  - alt,  zerrissen 
und  zerfetzt.  Links  und  rechts  an  der  Mauerfronte  sind  über- 
einander befindlich  je  drei  kleinere  Nischen.  Auch  sie  g'ähnen 
mir  müde  entgegen.  Die  Sonnenstrahlen  fielen  schräg  ab- 
wärts, so  dass  das  ganze  Gebäude  beschienen  war  und  nur 
die  Nischen  und  der  grosse  Thorbogen  im  Schatten  lagen. 

Gräulich  - grämlich  - finsterer  Janusbogen,  schliesse 
deinen  Mund! 

Ich  stand  wie  vor  einem  Rätsel;  ich  wusste  es  nicht  zu 
lösen;  war  es  vielleicht  gar  nicht  da,  um  gelöst  zu  werden? 
Das  frug  ich  mich  ....  und  lief  weiter. 

Den  Mittelpunkt  des  alten  ausgegrabenen  Rom’s  bildet 
nun  das  Foro  Romano,  ein  Trümmerfeld,  wie  es  die  Welt 

zum  zweiten  Mal  nicht  bietet.  ....  Hier  stocke  ich 

Ich  kann  es  nicht  abbilden.  Nur  die  Stimmung,  in  die  es 
mich  immer  und  immer  wieder  wieder  versetzt,  mögen  die 
folgenden  Zeilen  wiedergeben: 

Das  alte  Rom. 

Frage: 

Ihr  Mauern  aus  alten  Zeiten, 

Was  schaut  Ihr  uns  fragend  an? 

Können  doch  wir  nur  fragen : 

Welcher  Zeit  Ihr  entstammt? 

Ihr  Säulen  der  alten  Römer, 

Was  schaut  Ihr  uns  fragend  an  ? 

Können  doch  wir  nur  fragen : 

Welchem  Rom  Ihr  entstammt? 

Ihr  rätselvollen  Rätsel, 

Was  schaut  Ihr  uns  fragend  an? 

Können  doch  wir  nur  fragen: 

Wie  Euer  Rätsel  sich  löst? 
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Antwort: 

Wir  stammen  aus  anderen  Zeiten, 

Wir  sind  nicht  aus  dieser  Zeit, 

Drum  wollt’  uns  nicht  befragen, 

Ihr  Menschen  der  neuen  Zeit. 

Wir  stammen  von  anderen  Römern, 
Wir  sind  nicht  von  diesem  Rom. 
Drum  wollt  uns  nicht  befragen, 

Ihr  Menschen  des  neuen  Rom. 

Wenn  Euer  Rom  in  Trümmer, 

Wird  unser  Rom  noch  steh’n, 

Wir  werden  nicht  fallen  noch  stürzen, 
Wir  Zeugen  des  alten  Rom. 


Die  Phokas-Säule. 

Eine  Säule  sah  ich  ragen 
Altersgrau  und  altersschwach, 

Ueber  Trümmer  und  Gerolle, 

Einsam,  still  und  feierlich. 

Ich  ging  weiter,  ich  ging  ferne, 

Ich  betrat  ein  fremdes  Land, 

Ich  sah  Andres,  ich  sah  Neues, 

Neue  Stadt  und  neues  Land. 

Doch  die  Säule  sah  ich  ragen, 

Altersgrau  und  altersschwach, 

Ueber  Trümmer  und  Gerolle, 

Einsam,  still  und  feierlich. 

Nicht  weit  vom  Foro  Romano  steht  das  Kolosseum,  wohl 
der  gewaltigste  Bau,  den  die  Welt  gesehen  hat.  Nicht  in 
der  Grösse  der  Massen  und  Anzahl  der  Steine  liegt  hierfür 
die  Ursache;  sondern  in  dem  künstlerischen  Aufbau  aller 
seiner  Teile.  Es  sind  organisirte  Steinmassen,  es  ist  ein 
ganzes  organisirtes  Gebirge,  das  da  vor  uns  aufsteigt.  Dass 
es  einst  thatsächlich  als  Steinbruch  benutzt  wurde,  ist  nur 
ein  Beispiel  für  jenen  beissenden  Spott,  für  jene  bittere 
Ironie,  für  jenen  teuflischen  Humor,  den  sich  die  Welt- 
geschichte hin  und  wieder  gestattet,  indem  sie  sich  selbst 
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ein  Schnippchen  schlägt.  Ebenso  der  Umstand,  dass  einer 
der  Päpste  darin  eine  Salpeterfabrik  anlegen  liess.  Warum 
auch  nicht?  Salpeter  beisst,  und  beissend  ist  der  Spott, 
der  darin  liegt. 

Und  trotz  des  Steinbruch’s,  trotz  der  Salpeterfabrik  — 
was  steht  uns  auch  heut  noch  vor  Augen ! Fast  sieht  es  so 
aus.  als  wäre  es  gebaut  worden,  um  den  Mittelpunkt  abzu- 
geben für  die  Achse  der  Welt  Aber  es  stellt  keinen  Kreis 
dar,  sondern  eine  Elipse,  — alle  Sonnensysteme  sind 
Elipsen, 

Vom  Kolosseum  wollen  wir  über  das  Foro  Romano 
zurück  den  Palatin  hinaufsteigen.  Bald  gelangen  wir  in 
labyrinthartige  Räume  und  Gemäuer.  Sie  sind  alt,  sehr 
alt;  aber  sie  sind  nicht  schön,  denn  sie  sind  »restau- 

riert«. Grosse  Ziegelpfeiler  hat  man  errichtet  und  auf  die 
alten  Mauerfronten  Zement  und  Kalk  gethan  — das  nennt 
man  Restauration.  Es  ist  wahr,  diese  Restauration  ver- 

hindert oder  hält  wenigstens  die  Zerstörung  auf;  aber  was 
nützt  mir  nun  ein  solches  restauriertes  Zaubergebilde?  Es 
wirkt  wie  ein  Schlag  ins  Gesicht.  Man  geht  dem  füglich 

aus  dem  Wege.  Wir  retten  uns  und  steigen  schnell  nach 
links  aufwärts,  um  den  schönen  Ausblick  auf  das  Foro 
Romano  und  namentlich  die  drei  Bogen  der  Konstantins- 
basilika zu  gewinnen.  Sie  sind  es,  an  die  man  die  Frage 
stellen  muss:  Seid  Ihr  von  Göttern  gebaut?  Denn  soweit 
wir  auch  heute  sind  auf  dem  Gebiete  der  Bautechnik  — 
Bogen  mit  solcher  Spannweite  zu  bauen,  dürfte  uns  nicht 
möglich  sein.  Das  ganze  römische  Reich  scheint  in  diesen 
Gewölben  Platz  zu  haben.  An  der  Rückseite  sind  sie  am 
oberen  Teile  offen,  so  dass  uns  von  dorten  her  freundlich 
das  Grün  der  Landschaft  griisst.  Ueber  den  Gewölben 

aber  wölbt  sich  der  Himmel  — das  grösste  Gewölbe  der 
Welt. 

Eigentümlich  ist  auch  die  Farbenstimmung  dieses 
Bildes:  Das  Mauerwerk  grau  - gräulich;  die  Gewölbebogen 
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schwarz  beschattet,  in  nächtliches  Dunkel  getaucht,  in  die 
Farbe  des  Todes  gekleidet;  das  Grün  der  Landschaft, 
lachend  in  der  Farbe  des  Lebens  und  der  Hoffnung,  und 
endlich  über  dem  Ganzen  das  alles  umschliessende  blaue 
Firmament, 

Indem  wir  uns  nun  weiter  hinaufwenden,  gelangen  wir 
wiederum  zu  weit  sich  ausdehnenden  Gebäudetrümmern. 
Geschmackloser  Weise  hat  man  mitten  zwischen  den  Ruinen 
grosse  eiserne  Tafeln  mit  den  entsprechenden  Stellen  aus 
Livius  aufgestellt  — Zaunspfähle  der  Wissenschaft,  die  es 
jedem  Unbefangenen  unmöglich  machen,  zu  geniessen. 
Aber  auch  abgesehen  von  diesen  Auswüchsen  unserer 
modernen  Wissenschaft  machen  diese  Trümmerfelder  keinen 
sehr  schönen  Eindruck,  aus  dem  Grunde,  weil  der  Gegen- 
satz, das  Grüne,  fehlt,  welches  das  Leben  giebt.  Wir  haben 
nur  den  Tod  vor  uns;  es  fehlt  das  Leben,  das  aus  den 
Trümmern  emporblüht. 

Noch  wenige  Schritte  und  wir  haben  die  Höhe  des 
Palatin  erreicht,  von  der  aus  wir  nun  Ausschau  halten 
können.  Rechts  steigt  auf  in  schönem  Schwünge  die 
Peterskuppel,  nach  Oben  sich  langsam  wieder  verjüngend, 
getragen  von  kräftigen  Stützen.  Im  Vordergründe  sehen 
wir  die  städtischen  Gasfabriken  mit  ihren  schönen,  schlanken, 
rauchgeschwärzten  Dampfessen,  und  den  grossen,  runden, 
glitzernden  Gasometern  — dahinter  liegt  ein  Gottesacker. 
Weiter  erhebt  sich  der  Aventin  in  Pinien  und  Cypressen 
gebettet,  einst  die  Stätte  der  Plebejer.  Zwischen  Aventin 
und  Peterskirche  zieht  sich  in  sanften  Linien  der  Höhenzug 
von  S.  Pietro  in  Montorio  und  der  Passeghiata  Marg- 
herita  hin.  Wenn  wir  dann  den  Berg  hinunter  gehen  und 
alsdann  zurückschauen,  so  haben  wir  vor  uns  hoch  auf  der 
Terrasse  eine  Reihe  von  dunkelgrünen,  schwarzschattigen 
Cypressen,  welche,  wie  sie  sich  von  dem  klaren,  reinen, 
warmen  Blau  des  italienischen  Himmels  abheben,  nur  dazu 
geschaffen  zu  sein  scheinen,  eben  dieses  Blau  des  Himmels 
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zu  heben,  indem  sie  es  unterbrechen.  So  ernst,  so  würde- 
voll, so  still  und  feierlich  ragen  sie  auf  — ein  Zeichen  der 
Würde  des  alten  Rom. 

Bleiben  wir  hier  stehen  und  wenden  den  Blick  etwas 
nach  rechts,  so  erblicken  wir  wiederum  gewaltige  Gebäude- 
triimmer.  Die  alte  Mauer  im  Vordergrund  hat  ein  grosses, 
unregelmässiges  Loch.  Wie  sich  die  Archäologen  wohl 
über  dieses  Loch  ärgern  mögen!  Und  wie  ich  mich  dar- 
über freute!  Denn  aus  dem  Loche  der  Mauer  lachte  mir 
der  blaue  Himmel  entgegen.  Der  Himmel  ist  ja  ohne 

Weiteres  schlechthin  schwer  zu  geniessen.  Wenn  aber,  wie 
hier,  eine  scharfe  Begrenzung  gegeben  ist,  so  dass  das 
Auge  die  Unendlichkeit  in  endlicher  Gestalt  vor  sich  hat, 
dann  kann  man  sich  volltrinken,  dann  kann  man  trunken 
werden  von  dem  blauen  Luftmeere,  dann  kann  man 
schwelgen  im  Sehen,  im  Sinn,  im  Auge.  Aber  auch  die 
Mauerwand  war  des  Sehens  werth.  Der  Kalk  war  vielfach 
abgefallen,  und  die  einzelnen  Ziegel  wurden  sichtbar.  Da 
konnte  nun  der  Sonnenstrahl  sich  einnisten  in  die  Mauer- 
spalten und  schalkhafte  Gesichter  schneiden  auf  dem  gräu- 
lichen Kalk,  während  die  schwarz  beschatteten  Löcher 
drohten ! 

Den  Bogen  der  Mauerwand  durchschreitend,  wenden 
wir  uns  nun  nach  rechts,  wro  wir  durch  eine  lange  Reihe 
von  Gewölben  und  Bogen  hindurch,  weit  im  Hintergründe 
am  Horizonte,  in  freier  Landschaft,  den  Albanerberg  pyra- 
midenartig aufsteigen  sehen. 

Weiter  gehen  wir  ein  Stück  um  den  Berg  herum  und 
die  Höhe  hinauf,  um  Halt  zu  machen.  Vor  uns  liegt  in 
mattem  Grün  ein  Eichenhain;  über  ihm  steigen  hier  und  da 
schlank  und  leicht,  wie  triumphirend,  Pinien  auf.  Am  Hori- 
zonte werden  die  blauen  Umrisse  der  fernen  Berge  sichtbar, 
an  ihren  Höhen  glitzernde  und  leuchtende  Schneefelder 
tragend.  Links  das  Kolosseum,  von  hier  aus  in  der  That 
einem  Steinbruche  vergleichbar. 
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Und  es  taucht  vor  unserm  Blicke  eine  herrliche  Palme 
auf,  die  berühmte  Palme  der  Villa  Mills.  Die  Palme, 
die  Königin  der  Bäume,  derjenige  Baum,  dem  die  Palme 
gebührt,  schlank  und  hoch  aufsteigend,  nach  oben  etwas 
sich  verjüngend  — die  Griechen  ahmten  dies  bei  ihren 
Säulen  nach  — gekrönt  von  einer  Krone,  deren  untere 
Blätter,  die  alten  Blätter,  leicht  sich  neigen  nach  dem 
Stamme  zu,  während  die  oberen,  die  jungen,  die  neuen 
Blätter,  ihr  Antlitz  frei  erheben  zum  Himmel  auf! 

Dann  steigen  wir  hinab  zum  »Pädagogium«.  Dies 
Gebäude  ist  wunderbar  restauriert.  Die  Pfeiler  sehen  so 
blank,  glatt  und  lückenlos  aus,  als  ob  sie  von  heute  wären. 
(Verrath:  sie  sind  es  auch).  Und  doch  vermögen  sie  die 
Wirkung  des  herrlichen  Gesimses  nur  wenig  zu  stören. 
Dieses  prachtvoll  - schwere  Sims  mit  seinem  Eierstab, 
Palmetten -Fries,  Mäanderband  und  Balkenköpfen  — wie 
die  Gelehrten  sagen,  — ist  ein  guter  Fund  für  den  Sonnen- 
schein. Tausendfältig  ist  das  Licht  und  Schattenspiel,  das 
die  Strahlen  der  Sonne  hier  entstehen  lassen,  und  es  ist 
wohl  ohne  Zweifel,  dass  diese  Wirkung  eine  beab- 
sichtigte ist. 

Alsdann  steigen  wir  wieder  den  Berg  hinauf,  wenden 
uns  nach  links,  gehen  vorüber  bei  den  sehr  schönen  Stein- 
metzhütten des  19.  Jahrhunderts  und  treten  ein  in  den 
heiligen  Hain  des  Palatin.  Heilig  dünkt  uns  der  Hain, 
denn  heilig  ist  die  Stille,  die  uns  hier  unter  Steineichen 
umfängt,  hoch  über  dem  Lärmen  und  Toben  der  modernen 
Grossstadt.  HeiliJ  ist  auch  das  Waldesdunkel,  das  uns  hier 
umgiebt,  gegenüber  dem  schreienden  Licht,  in  dem  das 
Häusermeer  Roms  erglänzt. 

Und  doch  lohnt  auch  dieses  den  Anblick.  Denn  zum 
Glück  sieht  man  von  den  prächtigen,  gleichförmigen, 
modernen  Zinsbauten  nicht  viel  mehr  als  einerseits  Ziegel- 
dächer, die  mit  ihren  tiefen  Rinnen,  mit  ihrer  verwitterten 
Oberfläche  und  ihrer  ungleichmäßigen  Gestaltung  ein  vor- 
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treffliches  Feld  für  Licht  und  Schatten  ergeben,  und  andrer- 
seits die  Söller,  welche  mit  ihren  Wäscheausstellungen  ein 
nicht  minder  malerisches  Bild  abgeben.  Zudem  fehlt  auch 
die  gewünschte  Abwechslung  nicht;  denn  hier  lacht  ein 
Orangenbaum,  mit  goldigen  Früchten  reichbehangen,  von 
einer  Terrasse  herüber,  und  dort,  von  S.  Pietro,  vom 
tarpejischen  Felsen,  vom  Pincio  her  winkt  das  Grün  der 
Gärten.  Und  wenn  wir  noch  weiter  nach  vorn  treten,  so 
liegt  tief  unter  uns  das  Foro  Romano,  die  drei  Bogen  der 
Konstantinsbasilika  thun  sich  wieder  vor  unserm  Blicke  auf, 
das  grosse  Haus  der  W>lt,  das  Kolosseum,  schauert  uns 
entgegen;  vielleicht  auch  spiegelt  uns  unsre  Phantasie  die 
Brücke  noch  vor,  welche  der  wahnsinnige  Calligula  von 
hier  über  das  Forum  hin  nach  dem  Kapitol  schlagen 
wollte,  ....  dann  verlassen  wir  auch  diesen  grossen  Schau- 
platz und  treten  den  Heimweg  an. 

Man  könnte  in  der  ewigen  Stadt  viele  derartige  Wander- 
ungen, wie  die  vorgenannte,  unternehmen;  das  Leben  dieser 
Stadt  ist  länger  als  unser  Leben.  Soviel  verloren  gegangen 

o o o o 

ist  von  den  Denkmälern  des  alten  Rom,  so  unendlich  viel 
ist  auch  noch  erhalten.  Was  reicht  zum  Beispiel  an  den 
Anblick,  der  sich  uns  bietet,  wenn  wir  die  Engelsbrücke 
überschreiten,  und  der  in  seiner  zwingenden  Gewalt,  in 
seiner  elementaren  Grösse,  nur  dem  Kolosseum  an  Wirkung 
vergleichbare  Rundbau  des  Grabmals  Kaiser  Hadrians 
uns  vor  Augen  tritt? 

Oder  wie  erdrückt  uns  schier  die  Unendlichkeit  des 
endlichen  Raumes,  in  dem  wir  uns  bei  Jetreten  des  Pan- 
theons befinden?  Ein  Firmament  von  Menschenhand,  so 
könnte  man  es  nennen. 

Ganz  anders  aber  ist  wieder  der  Eindruck,  den  wir 
empfangen,  wenn  wir  in  den  Thermen  des  Titus  an  den 
Wänden  spähen  nach  altrömischen  Fresken,  wenn  wir  in 
Farbe  lebendig  noch  sehen  die  Gestalten,  welche  Maler  der 
Kaiserzeit  geschaffen  haben,  welche  den  Geist  des  alten 
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Griechentumes  nachklingen,  welche  Raffael’sche  Fresken 
vor  klingen  lassen. 

Das  ist  das  alte  Rom.  Das  sind  die  Reste  seiner 
Kultur.  Das  sind  die  Trümmer  seiner  Kunst.  Wer  kann 
sie  ermessen?  Wir  machen  uns  alle  daran,  aber  nur  um 
unsere  Kräfte  zu  stählen  und  unsere  Ohnmacht  zu  be- 
greifen. 

Um  nun  von  hier  aus  zu  dem  frühchristlichen  Rom 
zu  gelangen,  schlagen  wir  den  Weg  nach  den  Katakomben 
ein.  Wir  thun  dies  um  so  eher,  als  wir  uns  bei  diesem 
Wege  auf  der,  schon  von  den  alten  Römern  angelegten 
Via  Appia  befinden. 

Via  Appia!  »Königin  der  Strassen«  nennt  man  sie, 
l icht  als  ob  sie  etwa  die  schönsten  Fusssteige  und  die 
besten  Fahrwege  biete  und  in  dieser  Beziehung  die  Boule- 
vards selbst  in  den  Schatten  stelle.  Vielmehr  kann  man 
sie  füglich  Königin  der  Strassen  nennen,  weil  keine  Strasse 
der  Welt  auf  so  geweihtem  Boden  durch  derartig  herrliche 
Landschaft  führt.  Wenn  Jemand  noch  nie  etwas  gesehen, 
aber  viel  gehört  hätte  von  der  ernsten,  grossen,  römi- 
schen Ebene,  wenn  man  ihn  plötzlich  dann  hierher  versetzte 
und  ihn  nun  fragte:  wo  bist  Du?  auf  welcher  Strasse 
wanderst  Du?  — so  könnte  er  nur  die  eine  Antwort  finden: 
auf  der  Via  Appia. 

Die  Lavaquader  aus  altrömischer  Zeit  liegen  vielfach 
noch  zu  Tage.  Links  und  rechts  an  der  Strasse  erheben 
sich  die  Gräber  der  frühen  Christenheit,  eines  neben  dem 
anderen  von  Albano  bis  Rom.  Häufig  sind  sie  nur  noch 
einem  Grashügel  vergleichbar,  hin  und  wieder  steht  noch 
ein  Stück  von  dem  alten  Mauerkern,  aber  zerfetzt,  zer- 
löchert; Epheu  rankt  sich  empor;  eine  Pinie  wächst  mitten 
heraus.  Ein  andermal  steht  noch  der  Unterbau  eines  ge- 
waltigen Rundbaues  in  Gestalt  eines  Grabmonumentes,  in 
dessen  Mauerritzen  das  Gras  feste  Wurzeln  gefasst  hat  und 
so  den  Bau  vor  Zerstörung  schützt,  während  obenauf  der 
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Schornstein  eines  ärmlichen  Hauses  der  Neuzeit  raucht  und 
die  Olivenbäume  grünen. 

Wieder  ein  andermal  steht  von  dem  ganzen  Grabmal 
nur  noch  eine  Säule,  oder  ein  Turm,  der  hin  und  wieder 
als  Wohnung  benutzt  wird,  oder  es  liegt  gar  nur  noch 
dorten,  wo  das  Grabmal  stand,  ein  Säulen -Kapitäl  am 
Boden,  um,  wenn  wir  es  anschauen,  uns  zu  sagen,  wie  weit 
die  Wurzeln  der  griechisch-römischen  Kunstübung  reichen. 

Und  nun  die  Landschaft!  Im  Osten  wird  die  gleich- 
förmige, ohne  Baum  und  Strauch  sich  hinziehende  Ebene 
umsäumt  von  den  tragisch- ernsten,  feierlichen  Bogengängen 
der  Aquäducte,  während  in  der  Ferne  die  kahlen  scharf- 
umrissenen,  zerklüfteten,  vulkanischen  Gebirge  sich  erheben. 
Im  Süden  blitzen  aus  den  blauen  Albanerbergen  hervor  die 
weissen  Häusermassen  von  Frascati  und  Albano.  Im  Westen 
aber  nach  Sonnenuntergang  zieht  sich  endlos  hin  die  Ebene. 

Wenn  wir  es  nun  gut  treffen,  dann  fliegen  krächzend 
die  Raben  über  die  Trümmer  der  Gräber  hin  ....  das  passt 
zum  Mondenschein.  Oder  ein  Hirt  im  Schafpelz  steht  auf 
dem  Grashügel  und  stützt  sich  auf  den  Stab  und  weidet 
seine  Lämmer  ....  das  passt  zum  Sonnenuntergang.  Oder  ein 
römischer  Bauer  aus  der  Campagna  hat,  müde  von  der 
Wanderung,  sich  hingesetzt  auf  eine  querliegende  Säule 
und  klopft  die  Pfeife  aus,  ....  das  passt  zum  ganzen  Tag. 

Am  schönsten  aber  ist  es  zum  Sonnenuntergang,  denn 
es  ist  ja  Sonnenuntergangs -Stimmung.  Wenn  die  Wolken, 
dem  Tagesgestirne  nach,  am  Himmel  sich  herabgesenkt 
haben,  wenn  der  Horizont  im  Purpurrot  erglüht  und  die 
Sonne,  nunmehr  ohnmächtig,  ihr  letztes  mattes  Licht  auf  die 
weite,  grosse  Ebene  hin  entsendet  — dann  fühlen  wir  in 
Etwas  nach  die  ernste  Grösse  Rom’s  und  eine  Thräne 
bricht  ohne  unseren  Willen  aus  dem  Auge. 

An  der  Via  Appia  liegen  nun  auch  die  Katakomben, 
die  Begräbnisstätten  der  ersten  Christen.  Zehn  bis  zwanzig 
Meter  unter  der  Oberfläche  wurden  Gänge  in  die  Tufflager 
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eing-cgmben,  an  beiden  Seiten  der  Gänge  Nischen  ange- 
bracht und  in  diese  die  Leichen  versenkt.  Voraussetzung 
dieser  Sitte  ist  erstens  einmal  das  römische  Gesetz,  dass 
die  Bestattung  der  Leichen  ausserhalb  der  Stadt  erfolgen 
musste ; hiermit  war  aber  freilich  noch  nicht  ausgesprochen, 
dass  die  Begräbnisstätten  so  und  so  tief  unter  der  Erde 
liegen  müssten.  Um  dies  verstehen  zu  können,  muss  man 
sich  den  Charakter  dieser  ganzen  Zeit -Periode  vergegen- 
wärtigen. Man  war  dem  Leben  abgewandt,  der  Erde  ab- 
gewandt, dem  Diesseits  abgewandt.  Vom  Jenseits,  vom 
Himmel  erhoffte  man  Alles.  Hinter  dem  Tod  lagen  die 
schönsten  Hoffnungen.  Weil  aber  der  Sinn  so  wenig  dem 
blühenden  Leben  auf  der  Erde  zugekehrt  war,  deshalb  war 
alle  Sehnsucht  überirdisch;  deshalb,  der  Erde  abgewandt, 
versenkte  man  die  Leichen  tief  unter  die  Oberfläche  der 
Erde  — unterirdisch  — bis  sie  erweckt  würden,  bis  sie 
auferstehen  und  in  das  Jenseits  eingehen  würden.  Und 
diese  Auffassung  des  Lebens  und  der  letzten  Dinge  er- 
klärt nicht  nur  die  Sitte  der  Bestattung  tief  unter  der 
Erde,  sondern  auch  die  schmückenden  Bilder  in  den  Kata- 
komben selbst.  Die  Darstellungen  dieser  Bilder  beziehen 
sich  nämlich  nicht  nur  fast  durchgängig  auf  das  Jenseits, 
sondern  sie  sind  geradezu  in  den  häufigeren  Fällen  auf  die 
Auferstehung  gerichtet.  So  findet  sich  sehr  oft  Lazarus, 
der  mit  Tüchern  umwunden  in  der  Thür  erscheint.  Ebenso 
häufig  findet  sich  die  Geschichte  des  Jonas  dargestellt,  der 
vom  Fisch  verschlungen  wieder  ausgespieen  wird.  Am 
rührendsten  aber  ist  die  auch  sehr  häufig  vorkommende 
Darstellung  des  Hirten,  welcher  das  wiedergefundene  Schaf 
auf  dem  Rücken  trägt.  Es  ist  der  Messias  gemeint,  welcher 
den  verlorenen  Menschensohn  findet.  So  unglücklich  fühlte 
man  sich  zu  jener  Zeit  auf  der  Erde.  So  wenig  galt  jenen 
Menschen  das  Diesseits.  So  sehr  verschmähten  sie  den 
Tag,  das  Licht  und  das  Leben,  dass  sie  die  Oberfläche  der 
Erde  mieden.  In  den  Katakomben  begruben  sie  nicht  nur 


71 


ihre  Toten;  die  Katakomben  wurden  auch  zu  gottesdienst- 
lichen Handlungen  benutzt;  die  Gräber  der  Märtyrer  in  den 
Katakomben  wurden  regelmässig  besucht  und  verehrt,  und 
die  unterirdischen  Gänge  wurden  Zufluchtsstätten  für  die 
verfolgten  Christen  des  III.  Jahrhunderts.  Aber  gerade 
durch  die  Verfolgung  gewann  ja  der  christliche  Gedanke  an 
Ausbreitung  und  unaufhaltsam  breitete  sich  das  Christentum 
aus.  Und  als  man  im  5.  Jahrhundert  die  Toten  in  den 
Kirchen  beisetzen  konnte,  da  wurden  die  Katakomben  mehr 
und  mehr  vernachlässigt.  Ja,  die  Vernachlässigung  ging 
so  weit,  dass  sie  endlich  vergessen  wurden  und  später  ge- 
radezu erst  wieder  entdeckt  werden  mussten. 

Damit  aber  kommen  wir  in  die  Renaissance -Zeit  hin- 
ein. Wie  bekannt,  ist  Rom  nicht  die  Stadt  der  Friih- 

rennaissance,  sondern  die  der  eigentlichen  Renaissance. 
Mit  andern  Worten  ist  Rom  die  Stadt  des  hohen  Sommers, 
während  Florenz  die  Stadt  des  Frühlings  ist.  In  der  Floren- 
tiner Kunst  brechen  die  Knospen  auf;  in  der  römischen  Kunst 
sind  die  Früchte  gereift.  Noch  klarer  aber  wird  das  Ver- 
hältniss  wenn  wir  statt  Florentiner  Kunst  die  ganze  ober- 
italienische Kunst  nehmen.  Dann  ist  die  römische  Kunst 
dem  grossen  Strom  vergleichbar,  der  alle  kleinen  Bächlein 
und  Flüsschen  der  oberitalienischen  Kunst  in  sich  aufnimmt. 
Hierfür  liegt  Rafael  als  Beispiel  am  nächsten.  Aber  nicht 
nur  in  der  Malerei,  in  allen  Künsten  liegt  die  Sache  ebenso ; 
wir  werden  es  später  noch  sehen. 

Wenn  wir  nun  nach  einem  römischen  Werke  suchen, 
welches  der  Renaissancezeit  angehört  und  dabei  den  mehr- 
fach erwähnten  Charakter  der  ewigen  Stadt,  — d.  h.  die 
Grösse,  den  Ernst,  die  Würde  wiederspiegelt,  so  würde 
unser  Blick  fallen  auf  den  Pallazo  della  Cancelleria.") 

*)  Leider  kann  ja  hier  die  Peterskirche  nicht  in  Betracht  kommen,  weil  sie  durch 
Umbauten,  bezüglich  Anbauten  den  einheitlichen,  ursprünglichen  Charakter  verloren 
hat,  wie  später  noch  ausgeführt  werden  «nag. 
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Er  wurde  von  Bramante  errichtet,  der  von  Oberitalien 
herüberkam,  um  ähnlich  wie  Rafael  das  dort  Errungene  zu 
verbinden,  auf  Rom  zu  übertragen  und  in  die  römische 
Eigenart  eingehen  zu  lassen.  So  hat  er  denn  auch  etwas 
durchaus  Römisches  geschaffen;  ein  Gebäude,  das  nirgends 
in  der  Welt. stehen  kann,  ausser  in  Rom. 

Diesem  Gebäude  mangeln  alle  kleinlichen  Zierraten, 
mangeln  alle  ins  Einzelne  gehenden  Ausschmückungen. 
Dabei  hat  es  aber  nicht  etwa  jenen  gewaltsamen,  trotzigen, 
etwas  aufdringlich  republikanischen  Zug  der  florentiner 
Paläste.  Nein,  hier  ist  Alles  gemässigt.  Man  ist  hier  er- 
haben selbst  über  den  Trotz. 

Wie  hat  nun  der  Künstler  dies  Alles  erreicht?  Es  sind 
in  der  Hauptsache  wieder  die  edlen,  fein  abgewägten  Ver- 
hältnisse der  einzelnen  Stockwerke  zu  einander,  und  es  ist 
wieder  der  Zusammenschluss  aller  Stockwerke  zu  einem 
einheitsvollem  Ganzen.  Zu  allererst  muss  man  sich  den  schon 
erwähnten  Charakter  des  italienischen  Volkes  im  Unterschied 
von  dem  des  deutschen,  und  damit  in  Zusammenhang  stehend, 
den  Charakter  der  italienischen  Kunst  im  Unterschied  von  dem 
der  deutschen  vergegenwärtigen.  In  Deutschland  rauhes 
Klima,  in  Italien  mildes  Klima.  In  Deutschland  die  Sehn- 
sucht, in  Italien  der  Genuss;  in  Deutschland  der  Trieb  in 
die  Höhe,  in  Italien  die  Ausbreitung  der  Flächen.  In 
Deutschland  Betonung  der  Vertikalen,  in  Italien  Betonung 
der  Horizontalen;  in  Deutschland  Gothik;  in  Italien  Re- 
naissance. 

In  Italien  geniesst  man  die  Gegenwart,  da  breitet  man 
sich  behaglich  aus,  da  ist  der  behagliche  Genuss  zu  Haus. 
Während  aber  dieser  Genuss  in  Oberitalien  mehr  spielender 
Natur  ist,  ist  er  in  Rom  mehr  erhabener  Natur. 

Erhaben  wird  der  Genuss,  wenn  man  ihm  Mass  auf- 
erlegt, denn  alsdann  erhebt  man  sich  über  den  Genuss. 
Natürlich  ist  hierbei  im  Allgemeinen  der  Lebensgenuss, 
nicht  etwa  ein  bestimmter  Genuss  gemeint. 
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Diese  Züge  finden  wir  nun  in  der  Cancelleria  wieder. 
Das  Auge  kann  sich  an  den  grossen,  wenig  unter- 
brochenen Wandflächen  — in  blosser  gemilderter  Rustica 
ausgeführt  — sattsam  weiden;  der  Blick  wird  fortdauernd 
mehr  in  die  Breite  gezogen,  als  in  die  Höhe.  Denn  die 
Horizontale  ist  durch  drei  Gesimse  stärker  betont,  als  die 
Vertikale.  Das  Gesims  über  dem  Erdgeschoss  ist  am  ein- 
fachsten; dasjenige  über  dem  ersten  Stockwerk  ist  reicher 
und  besteht  eigentlich  aus  zwei  Simsen,  welche  einen  band- 
artigen Fries  einschliessen.  Das  obere  Gesims  aber  ist  als 
abschliessendes  Glied  als  Kranzgesims  ausgebildet.  Diese 
drei  Simse  teilen  die  ganze  Fläche  der  Horizontale  nach. 
Die  vertikale  Gliederung  wird  einerseits  durch  Pilaster  an 
den  beiden  oberen  Stockwerken  und  andererseits  auch 
durch  die  nach  oben  strebenden  Fenster  erreicht.  Die 
Wirkung  beruht  nur  auf  dem  Verhältnis  der  drei  Stock- 
werke zu  einander.  Das  untere  nämlich  ist  am  schwersten 
gehalten,  denn  es  stützt;  hier  fehlen  die  Pilaster,  die 
Fenster  sind  einfach  rund  abschliessend.  Das  Mittelgeschoss 
ist  als  solches  am  meisten  ausgebildet,  denn  es  fügt  sich 
ein.  Die  Fenster  sind  hier  grösser  und  tragen  über  dem 
runden  Abschluss  noch  eine  geradlinige  Bekrönung,  und  die 
von  oben  und  unten  das  Geschoss  einrahmenden  Simse 
thun  das  übrige,  um  dieses  Stockwerk  als  mittleres,  als  sich 
einfügendes,  als  die  Mitte,  welche  sich  einfügt,  zu  kenn- 
zeichnen. Im  oberen  darüberliegenden  Geschoss  endlich 
sind  die  Fenster  einfach  geradlinig  abschliessend,  und  das 
vorragende  Kranzgesims  krönt  das  Ganze.  Im  Einzelnen 
muss  ich  mir  hier  natürlich  alle  Bemerkungen  ersparen : 
in  der  Hauptsache  kommt  es  nur  darauf  an,  zu  zeigen,  wie 
in  der  fein  abgestimmten,  überlegenen  Abwägung  der 
einzelnen  Stockwerke  die  überlegene  Würde  und  Grösse 
Rom’s  sich  wiederspiegelt. 

Ohne  Zweifel  würde  die  Peterskirche,  das  Wahrzeichen 
Roms,  viel  besser  im  Stande  sein,  den  Charakter  und  den 
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Geist  des  Rennaissance-Roms  wiederzugeben,  wenn  sie  eben 
das  geworden  wäre,  was  ihre  eigentlichen  Schöpfer  aus  ihr 
machen  wollten.  Denn  alsdann  hätte  sie  die  in  der  Grösse 
liegende  Einfachheit  und  die  in  der  Einfachheit  liegende 
Grösse  Roms  wiedergespiegelt.  Einen  centralen  Kuppelbau 
nämlich  hatte  sich  Bramante  gedacht.  Ein  griechisches 
Kreuz  mit  riesiger  Centralkuppel  sollte  die  grösste  Kirche 
der  Christenheit  darstellen.  Und  es  muss  ewig  bedauert 
werden,  dass  dieser  Plan  nicht  zur  Ausführung  kam,  denn 
schon  die  Betrachtung  des  Planes  gewährt  einen  reinen, 
erhabenen  Genuss.  Es  ereignete  sich  aber  das  freilich  nicht 
unerwartete  Unglück,  dass  Bramante  starb.  Die  nunmehr 
berufenen  Baumeister  »änderten«.  Zum  Glück  nahm  aber 
das  Werk  einen  so  langsamen  Fortgang,  dass  noch  zur 
rechten  Zeit  der  grosse  Michelangelo  Leiter  des  Baues 
werden  konnte.  Und  nun  erlebte  die  Welt  das  ebenso 
seltene  als  rührende  Schauspiel,  dass  der  grösste  und  eigen- 
artigste und  trotzigste  Künstler  alle  eigenen  Gedanken  und 
Pläne  hintenanstellte  und  es  sich  zur  Aufgabe  machte,  den 
ursprünglichen  Plan  zu  retten.  Er  erkannte  die  Grösse 
dieses  Planes.  Er  überwand  sich  selbst  — nur  er  konnte 
es  fertig  bringen  — und  stellte  sich  in  den  Dienst  des 
Planes.  Rasch  förderte  er  das  Werk  und  brachte  es  so 
weit,  dass  er  die  Trommel  der  Kuppel  noch  vollenden 
konnte  und  für  den  weiteren  Ausbau  ausreichende  Zeich- 
nungen hinterliess.  Nach  seinem  Tode  wurde  das  Werk 
bis  zur  Laterne  hinauf  nach  diesen  Plänen  fortgesetzt  und 
Dank  diesen  Umständen  erhebt  sich  nun,  heute  uns  sichtbar, 
frei  und  leicht,  in  herrlichem  Schwünge,  die  Riesenkuppel 
der  Peterskirche,  das  Wahrzeichen  der  ewigen  Stadt. 

Die  Kuppel  also  zum  Mindesten  war  gerettet;  das  war 
ein  Glück.  Aber  ein  Unglück  war  es  wiederum,  dass  der 
Papst  Paul  V.  für  seine  Person  so  sehr  der  römischen  Grösse 
ermangelte,  dass  er  nunmehr,  was  den  übrigen  Bau  betraf, 
von  Bramante’s  und  Michelangelo’s  Plan  abweichend,  den 
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Grundgedanken,  das  griechische  Kreuz,  aufgab,  das  Lang- 
haus erweiterte,  und  gar  noch  eine  Barrockfassade  anlegen 
liess.  Bernini  zerstörte  dann  auch  noch  die  Wirkung  des 
Innern,  indem  er  in  den.  den  gewaltigen  Höhendimensionen 
entsprechenden,  schweren  Pfeilern  Nischen  anlegte,  ihnen 
dadurch  ihre  einfache  Grösse  nahm,  und  seine  Pietätlosigkeit 
so  weit  trieb,  die  ganze  Kirche  mit  Barockstatuen  zu  füllen 
und  die  Wände  mit  bunten  Marmor  zu  bekleiden. 

Das  war  das  Unglück.  Denn  das,  was  die  Peterskirche 
werden  sollte,  ist  sie  nicht  geworden:  Der  grösste  centrale 
Kuppelbau.  Es  bleiben  uns  zum  ungetrübten  Genuss  vom 
Aeusseren  die  Kuppel  und  vom  Inneren  die  vier  grossen 
Kuppelpfeiler,  die  Breite  der  Kreuzarme,  und  die  schöne 
Kassetirung  der  Tonnengewölbe.  Alles  übrige  ist  vom  Uebel. 

Und  die  vielbesprochene  Bernini’sche  Kollonade,  der 
berühmte  Petersplatz?  Die  Wirkung  ist  berechnet.  Wenn 
man  aber  erst  einmal  anfängt  zu  berechnen,  da  ver- 
rechnet man  sich  auch  leicht.  Nun  ist  ja  in  der  That  die 
thatsächliche  Grösse  des  Platzes  gewaltig,  die  Ausdehnung 
der  Kollonaden  ebenso  gewaltig.  Aber  wie  ist  die  Wirkung? 
Durchaus  nicht  dieser  Grösse  entsprechend.  Man  vergegen- 
wärtige sich  nur,  wie  dagegen  gehalten  die  Wirkung  des 
Michelangelo’schen  Kapitolplatzes  ist?  Dieser  Platz  ist  klein, 
sehr  klein,  aber  er  wirkt  sehr  gross.  Er  macht  einen 
grösseren  Eindruck,  als  er  thatsächlich  ist,  während  der 
Petersplatz  in  Wirklichkeit  viel  grösser  ist,  als  er  aussieht. 
Man  muss  den  Platz  durchlaufen,  wenn  man  wissen  will, 
wie  gross  er  ist.  Das  ist  sehr  grob.  Die  Masse  des 
Materials  macht  es  eben  nicht,  sondern  die  Verwendung 
des  Materials. 

Immerhin  ist  aber  dieser  Petersplatz  interessant,  als  die 
quantitativ  grösste  Leistung  des  Barockstyles.  Nur  als 
Vorplatz  für  eines  der  grössten  Werke  der  Renaissance, 
für  die  Peterskirche,  als  welcher  er  immer  gepriesen  wird, 
scheint  er  mir  verfehlt. 
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Vollends  wirkt  der  inmitten  des  Petersplatzes  aufgestellte 
Kolloss,  ein  Obelisk  mit  Hieroglyphen,  über  dessen  Fort- 
schaffung sich  eine  hübsche  Legende  gebildet  hat.  wie  ein 
Zahnstocher.  Er  verschwindet  vollständig. 

Endlich  ist  der  Umstand,  das  man  von  einer  be- 
stimmten Stelle  des  Petersplatzes  statt  der  vierfachen 
Säulenreihen  nur  eine  einzige  sieht,  ohne  jeden  Belang,  es 
müsste  denn  sein,  dass  man  an  den  Barockstyl  gerade  die 
Forderung  stellte,  er  solle  täuschen. 

Auch  die  Lateranskirche  hat  man  vollgestopft  mit 
gewaltsam  rohen  Erzeugnissen  des  Barock.  Zwölf,  zwar 
»kollosale«,  aber  durchaus  nicht  etwa  »grosse«  Apostel- 
statuen schmücken  das  Innere.  Die  Fassade  wird  geschätzt, 
aber  ich  kann  sie  nicht  schätzen.  Denn  immer,  wenn  ich 
sie  ansehe,  erblicke  ich  zwar  die  gewaltigen  hoch  auf- 
ragenden Halbsäulen  und  Pilaster;  aber  ich  sehe  zugleich, 
wie  diese  Halbsäulen  und  Pilaster  in  der  Mitte  horizontal 
durchschnitten  werden;  denn  es  erheben  sich  innen  zwei 
Geschosse.  Denn  das  Innere  entspricht  dem  Aeusseren 
nicht.  Denn  das  Aeussere  lügt. 

Eigentlich  wäre  es  auch  unsere  Pflicht,  ein  kräftiges 
Wörtlein  zu  sagen  von  den  auf  Schritt  und  Tritt  dem 
allerdings  vorbereiteten  Wanderer  aufstossenden  Barrock- 
brunnen, (im  besten  Falle  malerisch  aber  niemals  monu- 
mental wirkend),  und  den  Barrockdenkmälern.  Ein  ganzes 
Schock  Obelisken,  auf  denen  bedeutende  Männer  ihre 
Schwindelfreiheit  erproben,  könnte  man  aufzählen  — doch 
ich  meine,  dass  es  p-ar  zu  bitter  ist,  wenn  man  in  Rom 
bitter  wird. 

Wir  verweilten  oben  bei  der  Cancelleria  und  betonten, 
wie  in  diesem  Werke  der  römische  Charackter  sich  spiegele, 
wie  der  Schöpfer  dieses  Werkes  die  Errungenschaften  der 
oberitalienischen  Kunst  in  sich  vereinige  und  in  die  römische 
Kunst  eingehen  lasse.  Aehnlich  verhält  es  sich  mit  Raffael. 
Raffael  kam  aus  Oberitalien  und  verlebte  seine  Meisterjahre 
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in  Rom.  Von  Perugia  nimmt  er  seinen  Ausgang-  und  in 
Florenz  wächst  er  heran.  Aber  so  sehr  man  es  häufig 
betont,  dass  Raffael  Hauptrepräsentant  der  römischen 
Kunst  sei,  so  zweifelsohne  scheint  es  mir,  dass  Raffael 
innerlich  sein  Lebtag'  Florentiner  bleibt,  dass  er  noch  mehr 
der  frühen  Renaissance  als  der  eigentlichen  Renaissance, 
mehr  dem  Frühlingserwachen  der  Kunst,  als  dem  Hoch- 
sommer der  Kunst  angehörte. 

Dem  Ernst,  der  Würde,  der  einfachen  Grösse,  der  stillen 
Feierlichkeit  Roms  war  seine  Natur  nicht  verwandt.  Heiter 
war  der- Grundzug  seines  Wesens.  Seine  Kunst  ist  nicht 
der  gereiften  Frucht  vergleichbar,  sondern  der  aufbrechen- 
Knospe. 

Raffael  ist  Psychiker,  nicht  Prometheus  der  Kunst.  Er 
geht  auf  zarten  Füssen.  Er  ringt  nicht,  er  spielt.  Er  tobt 
nicht,  er  lächelt.  Er  blickt  heiter  und  froh  hinaus  wie  das 
Kind.  Das  Kind  nennt  man  naiv.  Es  ist  unüberlegt.  Bei 
dem  Kind  ist  Alles  unbewusst,  unmittelbar.  Es  kämpft 
nicht  mit  dem  Löwen,  es  setzt  sich  auf  den  Nacken  des 
Löwen  und  krault  ihm  in  den  Haaren ; so  besiegt  es  den 
Löwen.  Es  ist  stets  heiter;  ehe  es  dazu  kommt  schwer- 
mütig zu  sein  — schläft  es  ein.  Es  ist  nicht  würdevoll, 
aber  schalkhaft.  Es  blickt  unverzagt  in  den  Tag  und  in 
die  Welt  hinein  — denn  es  kennt  die  Welt  nicht. 

So  ist  Raffael.  So  ist  er  dort,  wo  er  am  grössten  ist. 
Und  am  grössten  ist  er  in  seinen  Fresken  in  der  Farnesina, 
in  dem  Psyche -Cyklus.  Schon  die  Wahl  dieses  reizenden 
Märchens  des  Apulejus  war  der  glücklichste  Wurf  Raffaels; 
denn  der  Inhalt  desselben  entspricht  ganz  dem  Charakter 
Raffaels  — er  ist  psychisch. 

Die  Königstochter  Psyche  ist  so  schön,  dass  selbst 
Venus,  die  Göttin  der  Schönheit,  von  Neid  geplagt  wird. 
Sie  will  diese  Königstochter  entwürdigen,  und  schickt  zu 
diesem  Zweck  ihren  Sohn,  den  listigen,  schalkhaften  Liebes- 
gott Amor,  zu  ihr,  damit  er  in  Psyche  Liebe  zu  einem 
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Unwürdigen  entflamme.  Aber  Psyche  ist  so  schön,  dass 
der  Gott  der  Liebe,  Amor,  sich  selbst  in  sie  verliebt.  Er 
zeigt  sie  triumphirend  den  Grazien.  Die  Grazien  aber 
machen  ihm  Angst.  Dem  Liebesgotte  wird  bang  zu  Mute; 
er  kommt  nur  des  Nachts  zu  Psyche,  und  warnt  sie,  dass 
sie  nicht  nach  seinem  Aussehen  forschen  solle.  Doch  die 
Schwestern  der  Psyche  stacheln  sie  an  und  überreden  sie, 
dass  sie  in  der  Nacht,  während  Amor  schläft,  eine  Oel- 
iampe  anbrennt.  Aber,  o Unglück,  heisses  Oel  tropft  herab 
und  weckt  Amor.  Der  Liebesgott  zürnt  und  entweicht. 
Psyche  aber  wird  traurig  und  weint.  Indessen  hat  V enus  er- 
fahren, wie  gut  ihr  Sohn  Amor  dem  Befehle  gehorcht  hat, 
und  zieht  ihn  zu  sich  und  sperrt  ihn  ein.  Dann  bittet  sie  Juno 
und  Ceres,  sie  möchten  ihr  Psyche  suchen  helfen;  doch 
diese  schlagen  es  rund  weg  ab.  So  fährt  sie  im  Tauben- 
wagen zu  Jupiter  und  bittet  diesen,  er  möchte  ihr  Merkurs 
Hülfe  leihen.  Und  Jupiter  vermag  es  nicht,  die  Liebes- 
göttin zu  erzürnen  und  gewährt  ihren  Wunsch.  Merkur, 
der  Götterbote,  fliegt  hinaus  in  die  Welt  und  bringt  Psyche 
der  erzürnten  Göttin  zurück.  So  hat  nun  Venus  endlich 
die  schöne  Psyche,  die  ihren  Neid  erregte,  in  ihrer  Gewalt. 
Sie  sucht  ihre  Rache  zu  kühlen,  indem  sie  der  Königs- 
tochter die  schwersten  Arbeiten  auf  erlegt,  die  diese  jedoch 
mit  allerhand  freundlicher  Hülfe  glücklich  vollbringt.  Zu- 
letzt muss  sie  in  die  Unterwelt  steigen  und  ein  Salbengefäss 
holen.  Auch  dieses  gelingt.  Psyche  überbringt  es  der  er- 
staunten Göttin.  Da  erlischt  endlich  der  Zorn  in  Venus 
Busen:  auch  sie  ward  durch  Psyche  besiegt.  Mittlerweile 
war  auch  Amor,  aus  seinem  Gefängniss  entflohen.  Jupiter 
liess  durch  Merkur  eine  Götterversammlung  berufen,  und 
diese  hiess  die  Ehe  für  gut.  Darauf  holte  Merkur  Psyche 
in  den  Olymp,  Psyche  wurde  unsterblich  erklärt,  und  die 
Hochzeit  von  Amor  und  Psyche  ward  von  Göttern  und 
Göttinnen  gefeiert. 
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Dieses  entzückende  Märchen  wurde  nun  von  Raffael 
entzückend  dargestellt.  Raffael  ist  hier  in  der  That  un- 
sterblich. in  der  That  unwiderstehlich.  Er  ist  hier  in  der 
That  göttlich.  »Alles  Göttliche  läuft  auf  zarten  Füssen«. 
Die  Empfindung  ist  zart,  duftig,  keusch;  eine  wahrhaftige 
Maienempfindung  klingt  wieder  aus  diesen  Schöpfungen. 

Hinaus,  in  des  Frühlings  Welt«,  möchten  wir  mit  dem 
Götterboten  rufen,  wie  er  hinausfliegt,  um  Psyche  zu 
suchen,  denn  nichts  anderes,  als  den  Frühling,  verkündet  er. 

Und  wie  überwältigend  in  seiner  kindlichen  Innigkeit 
ist  die  Gruppe  von  Jupiter  und  Amor.  Er  ist  gar  so 
lieb  und  traut,  dieser  entzückende  Amor.  Jupiter  kann 
nicht  anders,  er  zieht  ihn  zu  sich  heran,  er  fasst  ihn  am 
Kinn  und  drückt  ihm  einen  Kuss  auf  den  Mund:  man  hört 
es  ja  schmatzen!  — Und  dann  wieder  das  Bild,  welches 
darstellt,  wie  Merkur  mit  Psyche  zum  Olymp  auffährt.  Sie 
ist  eine  Königstochter,  aber  nun,  da  sie  zum  Göttersitz,  zu 
ihrem  Geliebten  auffliegt,  da  kreuzt  sie  in  stummem  Ent- 
zücken die  Hände  über  die  Brust  und  blickt  voll  seliger 
Wonne  aufwärts. 

Unwiderstehlich  wieder  ist  der  Humor,  der  heitere, 
kindliche  Scherz,  der  aus  den  kleineren  Puttenbildern  spricht: 
Amor  mit  Schild  und  Schwert,  wie  er  schalkhaft  sich  stellt, 
als  wäre  der  Schild  gar  so  schwer,  und  wie  er  dabei  doch 
so  leicht  und  luftig  durch  die  Lüfte  fliegt.  Oder  Amor 
mit  der  Rohrpfeife,  wie  er  mit  den  Beinchen  weit  aus- 
greifend dahinsaust;  oder  Amor,  wie  er  das  Schild  auf  dem 
Rücken  trägt  und  mit  beiden  Händen  stützt,  und  gar  ge- 
heimnisvoll von  unten  hervorschaut,  als  wolle  er  das  Welt- 
rätsel lösen. 

Und  nun  die  Götterversammlung.  Der  alte  Zeus  krault 
sich  im  Barte  und  blickt  halb  nachdenklich,  halb  schalkhaft 
zur  Liebesgöttin  hinüber.  Er  ähnelt  dem  Kinde,  das  vor 
ihm  steht  — »vor  Gott  und  dem  Kinde  ist  alles  gleich«. 
Dieses  Kind  ist  Amor  — der  Gott  der  Liebe  ist  ein  Kind; 
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hat  man  darauf  schon  geachtet?  — ihm  ist  nicht  zu  wider- 
stehen ; man  sieht  das  Ende  voraus. 

Das  Hochzeitsmahl  ist  das  Ende:  Sie  liegen  sich  in 

den  Armen  und  haben  einander  so  lieb.  Sie  sehen  sich 
in  die  Augen  und  suchen  einander  sich.  Blumen  werden 
gestreut.  Nektar  wird  gereicht.  Hebe,  die  Schöne,  tanzt. 
Und  eine  Putte  trägt  den  leeren  Köcher  Amors  herbei  — 
heut  werden  keine  Pfeile  verschossen!  — 

Hier  haben  wir  den  unsterblichen  Raffael,  den  gött- 
lichen Raffael,  den  kindlichen  Raffael,  — : das  Kind  ist  das 
grösste  Genie;  das  sieht  man  auch  an  Raffael. 

Ich  bin  nicht  der  Ansicht,  dass  Raffael  am  grössten 
oder  am  bewundernswertesten  in  den  Stanzen  des  Vatikan 
sei.  Hier  ist  seine  Eigenart  getrübt.  Hier  ist  er  nicht 
kindlich,  sondern  gelehrt.  Hier  ist  er  nicht  naiv,  sondern 
überlegend.  Hier  schafft  er  nicht  aus  dem  Born  seines 
natürlichen  Empfindens,  sondern  aus  gelehrten  Büchern, 
und  aus  der  Reflexion  heraus.  Hier  lehnt  er  sich  an  Vor- 
bilder an,  hier  erscheint  er  beeinflusst.  Das  bedeutendste 
Werk  ist  ohne  Zweifel  die  Schule  von  Athen.  Und  ohne 
Zweifel  ist  sie  bedeutend,  was  die  Komposition  anbelangt; 
aber  man  könnte  mancherlei  Ausstellungen  machen.  Ein 
Zusammenschluss  der  wirklichen  Architektur  der  betreffen- 
den Stanze  und  der  gemalten  — an  sich  bewunderungs- 
würdigen — Architektur  ist  nicht  vorhanden.  Der  so- 
genannte Heraklit  und  der  Diogenes  erscheinen  von 
Michelangelo  beeinflusst.  Die  Geometergruppe  rechts  unten 
erinnert  an  Correggio.  Im  Einzelnen  vollends  ist  das  Ge- 
mälde wie  die  meisten  anderen,  nicht  mehr  zu  gemessen; 
was  man  wohl  in  der  Hauptsache  den  vorgenommenen 
Restaurationen  zu  danken  hat.  Das  Gesicht  des  Alkibiades 
erscheint  einfältig;  der  Jüngling  neben  Sokrates  sieht  sehr 
gespreizt,  der  Alte  neben  Alkibiades  gar  blöde  aus.  Plato’s 
Gesicht  stimmt  zum  Lachen;  die  Art,  wie  er  den  Finger 
kerzengerade  emporstreckt,  ist  gekünstelt  und  geziert. 


81 


Viel  schlimmer  aber  ist  es  mit  den  anderen  Fresken 
bestellt  Vollends  sucht  man  dort,  wo  das  Gemälde  alle- 
gorisch oder  symbolisch  ist,  wo  man  nicht  sehen,  sondern 
denken  und  Namen  geben  muss,  vergeblich  den  »göttlichen 
Raffael«.  Die  Disputa  ist  ein  sprechendes  Zeugnis  für  den 
Doktrinarismus  in  der  Malerei;  hier  kommt  es  auf  Namen- 
Geben  an.  Der  Zuschneidung  auf  Schulformeln  kommt 
Raffael  hier  selbst  entgegen.  Und  die  Komposition  ist  zer- 
rissen. Der  obere  und  untere  Teil  schliessen  nicht  zu- 
sammen; zudem  scheint  der  obere  Teil,  (im  Styl  des  Peru- 
gino)  von  anderer  Hand  gemalt  zu  sein,  als  der  untere 
Teil.  Schlimmer  noch  verhält  es  sich  mit  dem  Burgbrand. 
Die  Komposition  ist  zerrissen.  Die  Bewegungen  sind  über- 
trieben, unwahr,  theatralisch,  gekünstelt.  Hier  merkt  man 
schon  den  Verfall  der  italienischen  Kunst.  Hier  ist  die 
Kunst  schon  nahe  daran,  zum  Handwerk  zu  werden.  Fast 
alle  Personen  haben  den  Mund  weit  offen  — aber  man 
hört  sie  nicht  schreien.  Die  berühmte  Figur  ganz  rechts 
mit  dem  Krug  auf  dem  Kopfe  ist  eine  gute  Studie;  aber 
wie  unwahr  das  Flattern  des  Gewandes  ist,  wird  daraus 
ersichtlich,  dass  bei  der  links  dicht  daneben  schreitenden 
PYauengestalt  das  Gewand  völlig  in  Ruhe  ist.  Der  Hinter- 
grund ist  vollends  lächerlich,  der  Papst  eine  wahrhaftige 
Trauergestalt.  Davon,  dass  die  Trümmer  durchaus  nicht 
den  Eindruck  machen,  als  wären  sie  von  der  Feuersbrunst 
zerstört,  will  ich  gar  nicht  sprechen.  Ich  weiss  ja  nicht, 
wieviel  von  diesem  Gemälde  Raffael  zuzuschreiben  ist;  ich 
weiss  nur,  dass  das,  was  ich  sehe,  durchaus  unwahr  ist  und 
an  den  beginnenden  Verfall  gemahnt,  wogegen  die  in  der- 
selben Stanze  befindlichen  Deckengemälde  Perugino’s 
sehr  angenehm  abstechen  und  eine  heilige  Einfalt  und  wahr- 
haftigen Kindersinn  zum  Ausdruck  bringen.  Die  Fresken 
in  der  Stanza  della  Signatura,  »das  päpstliche  und  das 
weltliche  Recht«,  sind  ohne  jegliche  Bedeutung.  Von  den  drei 
Kardinaltugenden  lässt  die  Mässigung  an  Verschroben- 
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heit  nichts  zu  wünschen  übrig*.  In  derselben  Stanze  be- 
findet sich  auch  das  vielgerühmte  Gemälde  »der  Parnass«. 
Ich  muss  es  das  abgeschmackteste  des  ganzen  Kreises 
nennen.  Denn  abgeschmackt  ist  der  im  Mittelpunkt  die 
erste  Violine  spielende  Apollo.  Diesen  alten  Sänger  eine 
Prachtgestalt  zu  nennen,  ist  eine  prächtige  Dummheit. 
Er  macht  ein  Gesicht,  als  sähe  er  auf  dem  Baume,  der 
seine  Aeste  über  ihn  breitet,  einen  rotbäckigen  Apfel 
hängen,  und  freue  sich  im  Stillen  darauf,  ihn  zu  verzehren, 
sobald  Raffael  ihm  erlaubt  — nicht  mehr  Modell  zu  stehen. 

Vielleicht  hat  Raffael  bei  der  hier  darzustellenden  Ver- 
zückung wieder  an  Michelangelo  gedacht;  jedenfalls  ist  es 
ihm,  wenn  er  wirklich  dies  Gemälde  gemalt  hat,  worüber 
Nachforschungen  anzustellen,  ich  Anderen  überlasse,  schlecht 
geglückt.  Dass  bei  diesem  Gemälde  jede  Gestalt  einen 
.Namen  hat,  mag  für  einige  Kunsthistoriker  interessant  sein; 
mir  ist  es  mehr  als  gleichgültig : ich  will  die  Kunstwerke 
anschauen,  nicht  benennen. 

»Durchsichtig«  ist  die  Komposition  nur  insofern,  als 
der  Beschauer  durch  die  Mitte  des  Gemäldes  hindurch  eine 
schöne  Durchsicht  auf  das  Fenster  hat,  und  damit  kommen 
wir  auf  einen  Punkt,  der  Beachtung  verdient. 

Wie  kommt  es,  dass  wir  in  diesen  Stanzen  an  der 
Fensterwand  Fresken  finden?  Denn  es  braucht  kaum  be- 
merkt zu  werden,  dass  dieselben  ungeniessbar  sind:  ent- 
weder man  schliesst  die  Fenster  durch  den  Laden  — dann 
sieht  man  nichts;  oder  man  lässt  das  Licht  eindringen  — 
dann  sind  die  Gemälde  an  der  Fensterwand  nicht  zu 
sehen.  * 

Je  weiter  wir  nun  in  den  Stanzen  gehen,  desto  un- 
erquicklicher wird  der  Genuss.  Es  folgt  die  Stanze  mit 
der  Vertreibung  des  Heliodor  aus  dem  Tempel  zu  Jeru- 
salem. Die  Komposition  ist  wiederum  zerrissen,  die  Gegen- 
sätze finden  keine  Vereinigung;  das  Gemälde  ist  nur  dann 
zu  verstehen,  wenn  man  sich  mit  Hülfe  eines  Handbuches 
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erklärt,  was  es  darstellt,  an  welches  Ereigniss  es  anknüpft, 
wie  diese  und  jene  Figur  benannt  ist.  Eine  Einheit  der 
Teile  ist  nicht  vorhanden;  das  Gemälde  zerfällt  in  drei 
nicht  zusammengehörige  Teile.  Muss  man  sich  nicht 
wundern,  dass  der  Hohepriester  in  der  Mitte  sich  durch 
den  Vorgang  rechts  so  gar  nicht  beirren  lässt,  und  dass 
die  Gruppe  links  gar  kein  Erstaunen  über  den  Vorgang 
rechts  zeigt? 

Dann  folgt  die  Messe  von  Bolsena.  Wenn  wir  uns 
mit  dem  Anschauen  begnügen  würden,  so  würden  wir 
nichts  Besonderes  an  dem  Gemälde  finden;  wir  würden 
höchstens  die  Ritter  und  Frauen  unten  an  der  Treppe  be- 
dauern, dass  sie  nur  zum  Fenster  ihrer  Stanze,  und 
nicht  zur  Messe  von  Bolsena  hinauf  blicken  können.  Die  Ge- 
schichte von  der  Messe  von  Bolsena  ist  ja  freilich  sehr 
interessant:  Im  Jahre  1263  ward  in  dem  kleinen  Städtchen 
Bolsena  am  Bolsenaer  See  ein  römischer  Priester,  der  die 
Lehre  von  der  Transsubstantiation  angezweifelt,  durch  Bluts- 
tropfen an  der  Hostie,  die  er  eben  geweiht  hatte,  überzeugt. 
Aber  dies  Alles  kann  man  auf  dem  Gemälde  nicht  sehen; 
dies  Alles  hat  mit  dem  Gemälde  nichts  zu  thun.  Und  das 
Gemälde  ist  zum  mindesten  — langweilig. 

Eine  weitere  vielgerühmte  Freske  ist  die  Befreiung 
Petri  aus  dem  Gefängnis.  Leider  befindet  sich  diese  an 
der  Fensterwand,  so  dass  der  Genuss  erschwert  wird.  Hier 
aber  giebt  es  wenigstens  immerhin  manches  Sehenswerthe 
zu  sehen.  Freilich  muss  bezüglich  der  vielbesprochenen 
zwiefachen  Beleuchtung,  durch  Mondlicht  und  durch  Fackel- 
licht, gesagt  werden,  dass  die  Fackel  brennt,  aber  dass 
sie  nicht  leuchtet.  Es  ist  lediglich  die  Wirkung  des 
Mondlichtes  dargestellt.  Warum  der  herbeieilende  Knecht 
sich  das  Gesicht  mit  dem  Arm  deckt,  ist  nicht  einzusehen; 
denn  das  Fackellicht  trifft  ihn  nicht.  Die  Fackel  müsste 
doch  den  sie  zunächst  umgrenzenden  Raum  mit  ihrem  Licht 
erfüllen  — siehe  die  heilige  Nacht  von  Correggio  — 
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dieser  engere  Raum  müsste  doch  durch  die  Fackel  heller 
erleuchtet  sein,  als  der  weitere  Raum;  aber  dies  ist  nicht 
der  Fall  Wirksam  ist  lediglich  Mondlicht,  nicht  Fackellicht. 
Dieses  Fackellicht  erinnert  an  die  stummen  Klaviaturen; 
es  ist  in  Thätigkeit,  aber  es  leuchtet  nicht. 

ln  derselben  Stanze  befindet  sich  ferner  »Attila  durch 
Leo  I.  von  Rom  abgewendet«.  Die  Bewegungen  sind 
auch  hier  unwahr;  ähnlich  wie  in  dem  »Burgbrand«.  Die  Kar- 
dinale lassen  an  Stumpfsinnigkeit  des  Ausdruckes  nichts  zu 
wünschen  übrig,  und  die  Apostel  Paulus  und  Petrus,  in  der 
Höhe,  scheinen  in  Verlegenheit  zu  sein,  was  sie  eigentlich 
thun  sollen. 

Dass  die  Fresken  in  der  letzten  Stanze  auf  Raffael 
zurückzuführen  sind,  glaubt  heute  Niemand  mehr;  es  wäre 
deshalb  fruchtlose  Mühe,  noch  des  Längeren  auseinander 
zu  setzen,  wie  sehr  innerlich  hohl  und  unwahr  die  Kon- 
stantinsschlacht ist,  wie  sehr  es  sich  gerade  hier  zeigt,  dass 
die  Raffael’sche  Schule  dem  Dramatischen  fernstand;  eben- 
so ist  es  nicht  von  Nöten,  zu  beweisen,  dass  die  vati- 
kanischen Loggien  vielfach  eine  Handwerkerschule  niederen 
Ranges  offenbaren. 

Alles  in  Allem  genommen,  muss  von  den  Raffael’schen 
Stanzen  gesagt  werden,  dass  sie  eine  Programmalerei 
im  schlechten  Sinne  des  Wortes  darstellen,  dass  sie  nicht 
den  wahren  Raffael’schen  Geist  offenbaren,  dass  die 
Ausführung  teilweise  eine  hand vverksmässige  ist,  und 
dass  Raffael  über  das  Geheiss  des  Papstes,  Kirchen- 
geschichte  zu  malen,  den  eigentlichen  Zweck  der  Kunst, 
an  geschaut,  nicht  ausgelegt  zu  werden,  aus  dem  Auge 
verlor. 

Man  hat  sich  aber  an  Raffael  versündigt,  indem  man 
einerseits  nicht  zwischen  seinen  guten  und  schlechten 
Schöpfungen,  und  andererseits  nicht  zwischen  den  Schöpf- 
ungen seiner  und  seiner  Schule  Hand  unterschied.  Wie 
hätte  man  sonst  die  drei  vollständig  wertlosen  Fresken  aus 


85 


der  ehemaligen  Villa  Raffaels  — jetzt  in  der  Galleria  Borg- 
hese für  Raffael’sche  Schöpfungen  ausgeben  können? 

Ist  es  doch  wahrlich  ein  Verbrechen,  ein  so  geschmack- 
loses Machwerk.  wie  Hochzeit  des  Vertumnus  und  der 
Pomona«,  auch  nur  mit  dem  Namen  Raffael  in  Verbindung- 
zu  bringen ! 

Ferner  muss  man  bedenken,  dass  die  Natur  Raffaels 
durchaus  lyrisch  war,  und  dass  er  deshalb,  wo  er  dramatisch 
werden  will,  nothwendig  aus  der  Rolle  fällt,  oder  ein  tausend- 
fältig verkleinerter  Michelangelo  wird.  Hierher  gehört  die 
»Transfiguration«  und  die  »Krönung  der  Jungfrau« 
Raffaels  im  Vatikan;  die  Bewegungen  in  dem  unteren  Teile 
der  Bilder  sind  übertrieben  und  unwahr. 

Hierher  gehören  die  Mosaiken  auf  Raffaels  Karton  in 
der  Cap.  Chigi  in  S.  Maria  del  Popolo  zu  Rom.  Man 
merkt  auf  unangenehme  Weise  die  Anlehnung  an  Michel- 
angelo, und  man  würde  recht  daran  thun,  zu  sagen: 
»Meister  bleib  bei  deinem  Leisten.« 

Der  Bildhauer  Hähnel,  welcher  an  der  Innenseite  des 
Dresdner  Zwingers  die  Büsten  von  Raffael  und  Michel- 
angelo schuf,  erklärte  einmal  in  einem  sehr  inter- 
essanten Gespräche,  wie  er  sich  diese  beiden  Künstler  sich 
gegenübergestellt  gedacht  hätte,  nämlich  dass  Raffael  das 
psychische  und  Michelangelo  das  prometheische  Element 
vertrete;  ähnlich  wie  Mozart  und  Beethoven. 

Was  Hähnel  hier  psychisch  und  prometheisch  nennt, 
das  nennt  man  sonst  wohl  naiv  und  sentimental.  Und  es 
entspricht  dem  das  Lyrische  und  Dramatische.  Raffael  ist 
eine  lyrische  Natur,  Michelangelo  eine  dramatische  Natur; 
ebenso  ist  ja  das  Verhältnis  von  Schiller  und  Goethe. 
Dort,  wo  der  Gegenstand  lyrisch  ist,  dort  ist  Raffael  am 
grössten,  (Psyche  - Cyklus,  Madonnenbilder ),  dort  aber,  wo 
ihn  der  Vorwurf  zwingt,  dramatisch  zu  werden,  dort  wird 
er  ein  kleiner,  kleiner  Michelangelo,  wie  z.  B.  in  jenen  er- 
wähnten Mosaiken  der  Kirche  S.  M.  del  Popolo  zu  Rom, 
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und  in  den  Sibyllen  in  der  Kirche  S.  Maria  delle  Pace  zu 
Rom.  Diese  Sibyllen  gehören  auch  zu  den  vielgerühmten 
Werken  Raffaels.  Aber  ich  bitte  einmal  den  Namen 
Raffael  aus  dem  Spiele  zu  lassen,  und  dann  unvorein- 
genommen die  Frage  zu  beantworten,  ob  die  Bewegungen 
und  Stellungen  dieser  Sibyllen  nicht  gesucht,  übertrieben, 
gezwungen,  unwahr  und  unschön  sind.  Es  giebt  nur  eine 
Antwort. 

Aehnlich  ist  es  mit  den  RaffaePschen  Tapeten.  Einige 
derselben,  wie  der  Fischzug,  sind  gewiss  des  Namens 
Raffael  würdig.  Aber  die  meisten  derselben,  wie  die 
Steinigung  des  Stephanus,  die  Bekehrung  des  Saulus,  die 
Bestechung  des  Elymes,  also  wiederum  die  dramatischen 
Darstellungen  sind  gezwungen,  verfehlt,  übertrieben  und 
ganz  und  gar  nicht  von  raffael’schem  Geiste  erfüllt. 

Wie  Mozart  und  Goethe  ist  auch  Raffael  Lyriker.  Wie 
Beethoven  und  Schiller  ist  auch  Michelangelo  Dramatiker. 
Jene  sind  die  Naiven,  diese  die  Sentimentalen.  Jene  sind 
psychisch,  diese  prometheisch.  — 

Wenden  wir  uns  nunmehr  von  dem  Psychiker  Raffael 
ab  und  dem  Prometheus  Michelangelo  zu. 

Michelangelo  ist  ein  echter  Römer,  ein  Römer  im 
besten  Sinne  des  Wortes:  gross  und  ernst,  von  innerer 
Leidenschaft  durchglüht.  Ohne  ihn  wäre  Rom  nicht  Rom. 
Denn  was  wäre  Rom  ohne  die  Peterskirche,  und  was  wäre 
die  Peterskirche  ohne  Michelangelo  geworden?  Oder  was 
wäre  Rom  ohne  die  sixtinische  Kapelle  und  was  wäre  die 
sixtinische  Kapelle  ohne  die  Michelangelo’sche  Decke  und 
ohne  das  jüngste  Gericht? 

Doch  um  nicht  gleich  mit  den  grössten  Schöpfungen 
dieses  Uebermenschen  anzufangen,  wollen  wir  zunächst 
unsere  Schritte  nach  der  Kirche  S.  Pietro  in  Vincolis 
wenden  und  das  Juliusdenkmal  aufsuchen. 

Von  dem  Juliusdenkmal,  wie  es  geplant  war,  kam 
freilich  nicht  viel  zur  Ausführung.  Und  so  wie  es  uns. 
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jetzt  entgegentritt,  macht  es  vollends  einen  trostlosen  Ein- 
druck. Es  ist  so  tief  aufgestellt,  dass  die  gewaltige  Moses- 
gestalt durchaus  nicht  -zur  Wirkung  kommt.  Gar  lächerlich 
wirkt  die  nicht  anders  als  »schlafmützig«  zu  bezeichnende 
Gestalt  des  Papstes  über  dem  Moses.  Die  Gestalt  des  be- 
schaulichen Lebens  links  von  Moses  ist  dagegen  sehr  schön, 
während  diejenige  des  thätigen  Lebens  rechts  von  Moses 
wenig  von  dem  Geist  Michelangelos  zeigt. 

Doch  lassen  wir  einmal  diese  ganze  Umgebung  fallen, 
denken  wir  uns  den  Moses  für  sich  aufgestellt  und  geben 
wir  uns  diesem  Eindruck  ungeteilt  hin! 

Michelangelo  selbst  ist  es,  der  uns  in  diesem  Moses 
entgegentritt:  Der  kämpfende  und  ringende  Künstler,  der 
Dramatiker  Michelangelo.  Durchaus  dramatisch  ist  das 
Empfinden,  das  dieser  Moses  darstellt;  zu  vergleichen  dem 
Pergamenischen  Götterkampf,  oder  einer  Beethoven’schen 
Symphonie,  oder  dem  Schiller’schen  Wallenstein.  Dieses 
Empfinden  steht  hart  an  der  Grenze  des  künstlerisch  Aus- 
drucksfähigen ; denn  die  Bezwingung,  die  Mässigung,  der 
Sieg  im  Kampf  steht  schon  in  Frage.  Wir  sind  auf  der 
Spitze  des  Berges  angelangt:  höher  hinauf  geht’s  nicht; 
es  geht  nur  abwärts. 

Am  Grössten  ist  Michelangelo  in  der  Sixtinischen 
Kapelle.  Man  hat  die  Decke  der  Sixtinischen  Kapelle 
mit  den  RafTael’schen  Stanzen  verglichen.  Der  Vergleich 
muss  sehr  zu  Ungunsten  der  letzteren  ausfallen.  Eher 
könnte  man  schon,  wenn  auch  nicht  vergleichen,  so  doch 
gegenüberstellen  den  Michelangelo’schen  Werken  in  der 
sixtinischen  Kapelle  den  Psyche  - Cyklus  Raffaels  in  der 
Farnesina.  Ob  man  sich  für  Raffael  oder  für  Michelangelo 
entscheidet,  hängt  alsdann  natürlich  von  dem  persönlichen 
Empfinden  des  Einzelnen  ab.  Wem  das  naive  Empfinden 
und  Schaffen  höher  steht,  wird  sich  für  Raffael,  wem  das 
sentimentale  höher  steht,  wird  sich  für  Michelangelo  ent- 
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scheiden.  Beide  sind  gleich  gross,  aber  Jeder  auf  dem 
eigenen  Gebiete. 

Im  Folgenden  sollen  nun  nicht  etwa  alle  Theile  be- 
schrieben werden,  weder  nach  Art  des  Bädeckers,  noch 
nach  Art  von  kunstgeschichtlichen  Handbüchern.  Vielmehr 
soll  lediglich  der  Eindruck  wiedergegeben  werden,  den 
diese  Schöpfungen  auf  den  Verfasser  der  vorliegenden 
Schrift  gemacht  haben. 

Bei  dem  Betreten  der  Sixtinischen  Kapelle  fiel  es  mir 
zunächst  auf,  dass  sich  der  jetzige  Eingang  am  Ausgang  be- 
findet, dass  man  die  Deckengemälde  von  hinten  sieht,  dass 
für  den  eintretenden  Beschauer  Alles  auf  dem  Kopfe  steht. 
Dieser  Umstand  erklärte  mir  sehr  viel.  Man  hört  nämlich, 
namentlich  aus  Laienmunde,  recht  wenig  Gutes  über  die 
Decke  der  Sixtinischen  Kapelle.  Man  beklagt  sich  immer, 
dass  diese  Decke  fast  gar  nicht  zu  geniessen  wäre,  dass 
man  Nackenschmerzen  bekäme,  dass  man  eigentlich  auf  dem 
Rücken  liegen  müsse,  wenn  man  die  Decke  geniessen  wolle, 
dass  man  sich  mit  Spiegeln  und  Ferngläsern  behelfen 
müsse,  und  dergleichen  mehr.  Ja,  wenn  man  die  Kapelle 
von  hinten  aus  betritt,  dann  rückwärts  geht  und  nun  Alles 
auf  dem  Kopfe  stehen  sieht,  will  ich  das  glauben.  Aber 
es  ist  wohl  selbstverständlich,  dass  man  die  Kapelle  von 
dort  her  betreten  muss,  oder  doch  wenigstens  die  Be- 
sichtigung von  dort  anfangen  muss,  wo  sich  der  Maler  den 
Eingang  gedacht  hat.  — Eine  zweite  Forderung,  die  gestellt 
werden  muss,  besteht  darin,  dass  man  nicht  senkrecht  auf- 
blicken  darf  zu  jedem  einzelnen  Gemälde,  dass  man  sich 
vielmehr  so  weit  zurückstellen  muss,  dass  man  in  schräger 
Richtung  aufsehend,  ganz  bequem,  ohne  Nackenverdrehung, 
jedes  Gemälde  geniessen  kann.  Alsdann  wird  man  finden, 
dass  jeder  Teil  der  Decke  ohne  jede  Schwierigkeit  be- 
trachtet werden  kann.  Denn  einmal  sind  die  Fenster  so 
gross  und  der  Decke  so  nahe,  dass  genügendes  Licht  auf 
die  letztere  fällt,  und  andererseits  sind  die  Gestalten  auf  den 
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Gemälden  der  Decke  in  so  bedeutender  Grösse  ausgeführt, 
dass  diese  vollkommen  deutlich  erkennbar  sind.  Die  Siind- 
flut  ist  vielleicht  das  einzige  Gemälde,  auf  welchem  die 
Figuren  etwas  zu  klein  ausgefallen  sind,  als  dass  sie  von 
unten  unterschieden  werden  könnten. 

Nach  diesen  Vorbemerkungen  können  wir  nunmehr 
zu  der  Betrachtung  der  Decke  selbst  übergehen.  Es  muss 
hierbei  unsere  Aufgabe  sein,  das  Schaffen,  das  Denken  und 
Empfinden  Michelangelos  gleichsam  nachzuschaffen,  nach- 
zudenken und  zu  empfinden.  Denn  der  Künstler  kann  an 
Jeden,  der  sich  ein  Urteil  über  seine  Schöpfungen  erlaubt, 
die  Forderung  stellen,  dass  er  versucht  nachzuempfinden, 
was  der  Schaffende  empfunden  hat. 

Eine  Decke  zu  malen,  gehört  jedenfalls  zu  den 
schwierigsten  xAufgaben.  *)  Vollends  war  es  in  dem  vor- 
liegenden Falle  schwierig,  in  welchem  die  Decke  die  un- 
geheure Ausdehnung  von  40  Metern  Länge  und  fünf  Metern 
Breite  hatte.  Hätte  der  Künstler  ein  einziges  Gemälde  ge- 
schaffen — wie  hätte  der  Beschauer  es  bei  der  ungeheuer- 
lichen Grösse  irn  Ganzen  aufnehmen  können?  Das  Ganze 
als  solches  würde  dem  Letzteren  niemals  gegenüberstehen, 
sondern  immer  nur  ein  Teil.  Der  Künstler  musste  also 
daran  denken,  mehrere  Gemälde  auf  der  einen  Decke  zu 
malen.  Und  in  diesem  Falle  gerade  gab  es  Schwierig- 
keiten zu  überwinden.  Denn  wo  war  dann  die  Abgrenzung 
jedes  einzelnen  Gemäldes  gegeben?  Sollte  das  eine  Ge- 
mälde in  das  andere  übergehen?  Musste  nicht  das  Decken- 
gemälde, da  es  eine  einzige  Fläche  vorstellte,  auch  ein  ein- 
ziges Gemälde  ergeben,  wenn  auch  verschiedene  Gegen- 
stände dargestellt  wären?  Der  Papst  hatte  Michelangelo 
aufgetragen,  die  zwölf  Apostel  zu  malen.  Wenn  dieselben 
ohne  Weiteres  zur  Ausführung  gekommen  wären,  so  hätte 


Die  Decke  der  sixtinischen  Kapelle  hat  die  Form  eines  sogenannten  Spiegel- 
gewölbes. 


90 


offenbar  der  Beschauer  von  unten  einen  jeden  Apostel  aut 
dem  Kopfe  des  andern  gesehen. 

Was  war  da  zu  thun?  Worauf  kam  es  an?  Ein  ein- 
ziges Gemälde  konnte  nicht  geschaffen  werden,  weil  die 
Decke  zu  gross  war;  viele  Gemälde  konnten  nicht  ge- 
schaffen werden,  weil  Eines  in  das  andere  übergegangen 
wäre,  weil  die  Abgrenzung  die  Abschliessung,  Umrahmung 
jedes  einzelnen  Gemäldes  gefehlt  hätte. 

Also  musste  die  Umrahmung  geschaffen  werden!  Die 
eine  Decke  musste  gleichsam  in  viele  Decken  geteilt 
werden,  damit  jedes  Gemälde  seinen  Rahmen  für  sich 
und  seinen  Platz  für  sich  bekam  und  damit  der  Beschauer, 
wenn  er  sich  unter  der  einen  Decke  befindet,  von  diesem 
Platz  aus  die  andere  anschauen  kann.  Es  kam  also  auf 
eine  künstliche  architektonische  Gliederung  und  Teilung  der 
Decke  an;  es  mussten,  kurz  gesagt,  Rahmen  für  die 
einzelnen  Gemälde  geschaffen  werden.  Diese  Archi- 
tektonik konnte  eine  scheinbare,  eine  gemalte  sein,  weil  es 
hierbei  lediglich  auf  die  Wirkung  ankam. 

Und  jetzt  wollen  wir  uns  die  Michelangelo’sche  Decke 
anschauen.  Da  sehen  wir  denn  die  Rahmen,  die  jedes 
einzelne  Gemälde  umschliessen ! Kein  Bild  geht  in  das 
andere  über,  jedes  einzelne  ist  von  dem  benachbarten  ab- 
gegrenzt. Wir  sehen  ein  ganzes  architektonisches  Gebäude 
errichtet  mit  Gesimsen,  Säulen  und  Pfeilern.  Die  Rahmen 
treten  plastisch  hervor,  als  wären  sie  gemauert  oder  ge- 
zimmert, aber  nicht  gemalt.  Ja,  Michelangelo  that  ein 
übriges,  indem  er  die  Gestalten  an  den  Simsen  plastisch 
hervortreten  Hess,  in  Bronzefarbe  malte,  so  dass  dieselben 
die  Vermittelung  zwischen  der  Scheinarchitektur  und  dem 
Gemälde  ergeben.  Und  somit  ist  die  Decke  zu  einem 
unterschiedlich  zergliederten  und  einheitlich  zusammen- 
schliessenden  Kunstwerk  geworden,  vielleicht  zu  dem 
grössten  Kunstwerk,  das  die  Kunst  aufzuweisen  hat,  inso- 
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fern,  als  der  Schöpfer  aus  der  grössten  Not  die  grösste 
Tugend  machte. 

Die  einzelnen  Gemälde  sind  natürlich  verschiedenartig, 
das  Bedeutendste  ist  für  mich  die  Schöpfung  des 
Menschen.  Beschreiben  kann  man  das  Gemälde  nicht;  man 
muss  es  sehen  und  in  sich  aufnehmen.  Gottvater  kommt  im 
Sturm  herangeflogen,  auf  sein  Geheiss  tritt  der  menschliche 
Leib  in  Erscheinung,  auf  sein  Geheiss  hebt  sich  die  linke  Hand 
des  Menschen  der  seinen  entgegen,  und  durch  die  Be- 
rührung fliesst  göttliches  Leben  über  in  den  menschlichen 
Leib:  Der  Mensch,  die  Krone  der  Schöpfung,  erwacht  zum 
Leben.  Die  Schwierigkeit,  diese  Schöpfung  des  Menschen 
darzustellen,  liegt  darin,  dass  es  sich  hierbei  um  Darstellung 
einer  Handlung  handelt,  während  die  bildende  Kunst  nur 
Zustände,  nicht  Handlungen  darstellen  kann.  Die  Hand- 
lung der  Schöpfung  konnte  deshalb  auch  nicht  dargestellt 
werden;  wohl  aber  konnte  der  Zustand,  in  dem  sich 
Gottvater,  der  Lebengebende,  und  Adam,  der  Leben 
Empfangende,  während  der  Uebertragung  des  Lebens  be- 
finden, zur  Darstellung  kommen,  und  dieser  Zustand  ist 
wirklich  dargestellt.  Fernerhin  befinden  wir  uns  auch  hier 
schon  hart  an  der  Grenze  des  künstlerisch  Darstellbaren, 
denn  dieser  Zustand  dauert  eben  nur  einen  Moment  an. 
Aehnlich  ist  es  mit  der  Schöpfung  der  Sonne  und  des 
Mondes.  Hier  sehen  wir  eigentlich  nicht  die  Schöpfung 
der  Sonne  und  des  Mondes,  sondern  die  geschaffene 
Sonne  und  den  geschaffenen  Mond.  Und  dies  war 
nicht  anders  möglich,  denn  die  Schöpfung  selbst,  die  Art, 
wie  die  Himmelskörper  in  Erscheinung  treten,  konnte  nicht 
dargestellt  werden,  weil  diese  Schöpfung  aus  einer  Menge 
von  aufeinander  folgenden  eng  zusammenhängenden  Mo- 
menten  besteht,  während  der  bildende  Künstler  nur  einen 
einzigen,  eine  gewisse  Dauer  beanspruchenden  Moment 
darstellen  kann.  Nehmen  wir  ein  Beispiel.  Der  bildende 
Künstler  kann  nicht  darstellen,  wie  aus  einem  Samenkorn 
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eine  Pflanze  wird.  Er  kann  nur  entweder  das  Samenkorn 
oder  die  Pflanze  darstellen.  Denn  er  kann  nicht  das 
Werden,  er  kann  nur  das  Sein  darstellen.  Man  wende 
nicht  ein,  dass  man  sich  die  Schöpfung  der  Himmelskörper 
als  in  einem  einzigen  Augenblick  vollzogen  denken  müsse. 
Wenn  es  auch  nur  ein  einziger  Augenblick  ist,  wenn  auch 
dieser  einzige  Augenblick  noch  so  kurz  ist,  innerhalb 
dieses  Augenblickes  wird  etwas;  das  aber,  was  ich  auf 
dem  Gemälde  sehe,  ist.  So  sehen  wir  auf  diesem  Ge- 
mälde Michelangelos  die  geschaffene  Sonne,  die  Sonne,  die 
geschaffen  ist,  nicht  aber  die  Sonne,  die  geschaffen  wird,, 
nicht  das  Werden,  nicht  das  Schaffen,  die  Schöpfung 
selbst.  Wenn  bei  diesen  Gemälden  Sonne  und  Mond 
nicht  vorhanden  wären,  oder  wenn  wir  sie  uns  fortdenken, 
so  sehen  wir  Gottvater,  wie  er  die  Arme  ausstreckt,  mit 
den  Zeigefingern  nach  entgegengesetzten  Richtungen  zeigt 
und  die  Worte  spricht:  es  werde  eine  Sonne;  es  werde 
ein  Mond ! Unserer  Phantasie  muss  der  Künstler  es  dann 
überlassen,  uns  das  Werden  zu  denken;  malen  kann  er 
es  nicht.  So  ist  also  hier  in  der  That  ein  Widerstreit  vor- 
handen: Michelangelo  will  die  Schöpfung  von  Sonne  und 
Erde  darstellen,  wir  sehen,  wie  er  das  »es  Werde«  aus- 
spricht, aber  Sonne  und  Erde  sind  bereits  geschaffen, 
sind  bereits  dargestellt. 

Wer  mir  nun  sagt,  dass  trotz  allem  Gesagten  dies 
Werk  für  ihn  Eines  der  grössten  sei,  dem  kann  ich  nur 
auf  das  Wärmste  beipflichten.  Denn  es  ist  mir  möglich, 
von  dem,  was  das  Gemälde  darstellen  soll,  abzusehen, 
die  beiden  Himmelskugeln  mir  wegzudenken,  und  mich 
nur  zu  halten  an  die  Gestalt  Gottvaters  selbst,  und  das 
Michelangelo’sche  Genie  zu  bewundern,  wie  es  hier  in  Gott- 
vater gleichsam  dem  Augenblick  Fesseln  angelegt  hat,  dem 
im  Fluge  herangeeilten  Gotte  Halt  geboten  hat,  und  aus 
dem  Moment  eine  PLwigkeit  gemacht  hat. 
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Nächst  den  Schöpfungsbildern  beanspruchen  nun  die 
Propheten  und  Sibyllen  die  grösste  Bedeutung.  Ja,  viel- 
leicht überragen  sie,  teilweise  wenigstens,  jene  noch  an  Be- 
deutung, aus  dem  Grunde,  weil  Michelangelo  hier  durch- 
aus innerhalb  der  Grenze  der  bildenden  Kunst  bleibt. 
Nehmen  wir  z.  B.  den  Prophet  Zacharias.  Wenn  Michel- 
angelo auf  den  Schöpfungsbildern  die  Handlung  und  das 
Werden  darzustellen  versucht  hatte,  so  ist  es  hier  der 
Zustand,  das  Sein,  das  er  zum  Ausdruck  bringt.  In  sich 
versunken,  in  sich  selbst  zurückgezogen,  als  grüble  er 
nach  über  das  Rätsel  der  Welt ; vollständig  in  Ruhe,  ohne 
jede  Bewegung,  ohne  jeden  Gedanken  an  Bewegung,  — so 
mutet  uns  dieser  Prophet  an.  Und  nicht  anders  ist  es. mit 
der  delphischen  Sibylle  bestellt,  nur  dass  sie  in  das  Weite 
hinausblickt,  während  Zacharias  auf  sich  zurückblickt.  Aber 
wenn  auch  das  leibliche  Auge  dieser  delphischen  Sibylle 
hinausblickt,  so  blickt  doch  das  geistig'e  wie  bei  Zacharias, 
zurück  auf  sie  selbst.  Auch  sie  ist  in  sich  versunken,  auch 
sie  ist  ohne  Bewegung,  auch  sie  scheint  damit  begriffen, 
das  Rätsel  der  Welt  zu  losen. 

Und  in  der  That  sind  es  ja  auch  die  Propheten  und 
Sibyllen,  welche  hinausschauen  in  die  Zukunft,  und  Rätsel 
enträtseln.  Und  in  der  That  thut  ja  derjenige,  welcher  das 
Rätsel  der  Welt  lösen  will,  gut,  sich  in  sich  selbst  zurück- 
zuziehen und  das  Rätsel,  das  er  dort  findet,  zu  lösen,  denn 
die  Welt  ist  ja  in  ihm,  ist  nicht  ohne  ihn,  und  er  selbst 
ist  die  Welt.  Nur  wer  sich  selbst  Rede  und  Antwort 
stehen  kann,  kann  der  Welt  Rede  und  Antwort  stehen. 
Merkwürdig,  dass  es  meistens  die  Künstler  sind,  welche  es 
vermögen.  Oder  es  ist  auch  nicht  merkwürdig,  denn  was 
ginge  noch  über  das  künstlerische  Schaffen  hinaus?  Was 
kann  an  Schaffen  heranreichen?  Es  ist  und  bleibt  das 
Höchste.  Michelangelo  war  ein  echter  schaffender  Künstler. 
Auch  er  war  sein  Lebtag  in  sich  versunken,  auch  er 
grübelte  sein  Lebtag  über  das  Rätsel  der  Welt  nach.  Mit 
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Recht:  er  wollte  ja  die  Welt  aufs  Neue  schaffen  — musste 
er  sie  da  nicht  erst  enträtselt  haben? 

Wir  wenden  unsern  Blick  von  der  Decke  ab,  der  Aus- 
gangswand zu.  Vor  uns  dehnt  sich  aus  das  gewaltigste 
Gemälde  der  Christenheit,  was  Form  und  Inhalt  betrifft. 
Ein  einziges  Gemälde  auf  einer  Fläche  20  m lang  und 
10  m breit.  Und  doch  kein  kleinliches  Kolossalgemälde 
im  modernen  Sinne.  Wenn  man  bis  zu  den  Schranken  der 
Kapelle  zurückgeht  und  dann  das  Auge  erhebt,  so  über- 
sieht man  mit  einem  Blick  das  ganze  gewaltige  Gemälde; 
und  der  Gewissenhaftigkeit  und  Sorgfalt  des  Schöpfers  zu 
Danke  ist  die  Erhaltung  trotz  aller  barbarischen  Verwahr- 
losung und  meuchelmörderischen  Schändung  durch  kindische 
Päpste  und  deren  Gehilfen,  die  Hosenmaler,  doch  noch  im 
Allgemeinen  eine  so  gute,  dass  der  Anblick  zum  höchsten 
Genuss,  oder  besser  zur  wahrhaften  Erbauung  wird. 

Mit  Trompeten  und  Posaunen  wird  es  hinausgerufen 
in  alle  Winde  und  alle  Welt:  Das  Weltgericht  ist  ge- 
kommen. Geradezu  sehen  wir  den  Weltenrichter,  eine 
Jugendgestalt  von  blühender  Kraft  und  trotziger  Gesundheit, 
wie  er  um  sich  versammelt  die  himmlischen  Heerschaaren 
und  Auserwählten,  wie  er  sich  von  seinem  Wolkensitze  er- 
hebt, wie  er  mit  unerbittlicher  Strenge  und  unnachsichtiger 
Grausamkeit  die  Verdammten  hinabstösst  in  die  Tiefe,  und 
die  Gerechten  emporzieht  zu  seiner  himmlischen  Höhe. 
Da  giebt  es  Zähneklappern  und  Seligkeit.  Da  giebt  es 
himmlische  Lust  und  höllische  Not!  Die  Teufel  zerren  die 
Verzweifelten  am  Schopfe  herunter,  und  die  Engel  helfen 
den  Gerechten  emporsteigen. 

Und  die  Gräber  thun  sich  auf,  und  die  Toten  er- 
wachen. Der  Unterweltsnachen,  beladen  mit  Verbrechern 
und  Sündern,  kommt  ans  Land  und  speit  die  Verdammten 
aus.  Der  Fährmann  schlägt  mit  dem  Ruder  nach  ihnen 
und  treibt  sie  dem  Lande  zu,  wo  der  Unterweltsrichter 
schon  steht  und  teuflisch  - höhnisch  der  reichen  Beute  ins 
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Gesicht  lacht.  In  der  Höhe  aber,  im  Gebiete  der 
Wolken,  da  balgen  sich  und  spielen  die  kleinen  Engel  mit 
den  Marterwerkzeugen  Christi:  Seht,  nun  ist  das  Gericht 
erschienen!  — 

Es  ist  das  Gemälde  der  christlichen  Welt.  Die  christ- 
liche Kirche,  ihre  Lehre  und  ihr  Leben  wird  uns  hier  als 
das  gewaltigste  Drama  vor  Augen  geführt.  Es  spielt  sich 
vor  unserem  Auge  ab.  Wir  brauchen  nur  die  Augen  zu 
öffnen.  Wir  brauchen  nur  hinzusehen  — dann  entrollt  sich 
vor  unserem  geistigen  Auge  noch  einmal  das  Christentum. 
Befinden  wir  uns  doch  im  Mittelpunkt  der  ganzen  christ- 
lichen Welt,  in  der  Sixtinischen  Kapelle,  dem  Hauptschau- 
platz des  päpstlichen  Hauses,  des  Hauptschauplatzes  der 
ewigen  Stadt,  des  Mittelpunktes  der  christlichen  Welt.  Um 
Rom  drehte  sich  die  Welt  nun  neunzehn  Jahrhunderte. 
Rom  war  die  Achse  der  christlichen  Welt;  Rom  war  das 
Szepter  der  christlichen  Welt;  Rom  regierte  die  Welt 
bis heute. 

Die  Zukunft  aber  muss  erst  noch  geboren  werden!  — 


Gedanken 
zu  einer  Lehre 


vom 


Kunstschaffen. 


Das  geistige  Vermögen  des  Menschen  nennt  man 
Vernunft.  Die  Vernunft  ist  einesteils  Verstand,  andernteils 
Wahrnehmung.  Die  Funktion  des  Verstandes  besteht  im 
Denken,  die  der  Wahrnehmung  im  Wahrnehmen.  Der 
Gegenstand  des  Denkens  ist  in  uns,  der  der  Wahrnehmung 
ausser  uns.  Das,  was  ausser  uns  ist,  ist  die  gegenständliche 
Welt  oder  Natur;  das  Werkzeug,  vermittelst  dessen  wir 
wahrnehmen,  nennen  wir  Sinn.  Der  Mensch  besitzt  den 
Gesichts-,  Gehörs-,  Geruchs-,  Tast-  und  Geschmackssinn. 
Vermittels  dieser  fünf  Sinne  erleidet  er  Eindrücke  von  seiten 
der  ihn  umgebenden  Natur,  jeder  dieser  Eindrücke  ist  von 
einem  Gefühlston  begleitet.  Ein  genügend  starker  Eindruck 
wird  nachempfunden  und  bleibt  haften:  es  sammelt  sich  ein 
Vorrat  von  Abbildern  in  unserem  Innern  (Gedächtnis). 
Diese  werden  unterschieden  und  verglichen  (das  Denken). 
Zugleich  wirken  sie,  derartig  verknüpft,  auf  das  Gefühlsleben 
zurück  und  werden  empfunden  (Empfindungen).  Neue  Ein- 
drücke kommen  hinzu,  neue  Abbilder  entstehen,  neue  Ge- 
danken werden  wach,  neue  Empfindungen  tauchen  auf. 
Immer  mehr  schwillt  der  Vorrat  an,  immer  reicher  und 
voller  wird  der  Vorstellungsinhalt  unseres  Bewusstseins,  bis 
dasselbe  von  Gedanken,  Empfindungen,  Bildern  zum  Ueber- 
schäumen  erfüllt  sich  deren  entäussern  muss.  Das,  was 
des  Menschen  Zustand  war,  muss  sein  Gegenstand 
werden;  was  er  in  sich  trug,  muss  er  von  sich  geben. 
Was  in  dem  nächtlichen  Dunkel  seiner  Seele  ruhte,  muss  er 
zu  Tage  fördern.  Demjenigen,  was  er  in  sich  erschuf,  muss 
er  das  Leben  schenken:  so  schenkt  er  uns  die  Kunst. 
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Hier  also,  in  dem  üppigen,  fruchtbaren  Boden  eines 
reichen  Bewusstseins  liegt  die  Quelle  des  Genies,  liegt  der 
Ursprung  des  Nachahmungstriebes,  liegt  die  weitverzweigte 
Wurzel  der  künstlerischen  Offenbarung.  Nicht,  weil  es  uns 
nützt,  bilden  wir  das  in  uns  ruhende  Bild  der  Natur  ab, 
sondern  schwangergehend  mit  grossen  Empfindungen  und 
Gedanken  entbinden  wir  uns  ihrer  auf  dem  Wege  der 
künstlerischen  Darstellung. 

Nur  Derjenige  also  kann  künstlerisch  schaffen,  der  voll 
von  etwas  ist.  Ein  Weib,  das  nicht  schwanger  wird,  kann 
nicht  gebären.  Ehe  es  aber  schwanger  wird,  muss  es 
befruchtet  sein,  muss  es  empfangen  haben.  Der  Künstler 
wird  durch  die  Natur  befruchtet.  Die  Natur  giebt  ihm,  und 
nur  wenn  er  von  der  Natur  empfangen  hat,  kann  er  selbst 
geben.  Er  giebt  mit  Zinsen  das  Pfund  zurück,  das  die  Natur 
ihm  anvertraute. 

Viele  Künstler  wollen  gebären , ohne  empfangen  zu 
haben,  ohne  sich  schwanger  gefühlt  zu  haben.  Deshalb 
schafien  sie  nicht,  deshalb  gebären  sie  nicht,  deshalb  bringen 
sie  nur  Machwerke  fertig.  Den  Thon  kneten  kann  Jeder; 
aber  nicht  Jeder  kann  dem  Thon  Leben  einhauchen.  Dazu 
ist  der  göttliche  Funke  nötig,  und  dieser  göttliche  Funke 
ist  kein  Wunder;  er  erglüht  allerorten  in  der  Natur,  aber 
nicht  Jeder  sieht  ihn,  nicht  Jeder  fühlt  ihn,  nicht  Jeder  hat 
ihn.  Ueberall  liegen  die  Schätze  in  der  Tiefe,  aber  nicht 
Jeder  kann  sie  heben. 

Diese  Wahrheit,  dass  nur  Derjenige  geben  kann,  der 
empfangen  hat,  sollen  sich  die  Künstler  zu  Herzen  nehmen. 
Wenn  man  ihre  Werke  ansieht,  scheint  es  oft,  als  wäre  ihr 
Herz  ganz  leer  gewesen , als  hätten  sie  niemals  empfangen. 
Dann  kann  man  ihnen  nur  den  einen  Rat  geben:  Legt 
Meissei,  Pinsel,  Palette  bei  Seite  und  geht  hinaus  in  die 
Natur.  Dort  trinkt  Euch  voll  und  saugt  Euch  voll,  nehmt 
auf,  empfangt,  damit  Ihr  später  einmal  geben  könnt. 
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Es  ist  nun  so  merkwürdig',  wie  bezeichnend,  dass  es 
nötig  erscheint,  Fingerzeige  zu  geben  sogar  dafür,  wie 
man  am  besten  Natur  geniessen  kann.  Den  höchsten 
Genuss  sollte,  wie  man  meinen  könnte,  Jeder  verstehen. 
Aber  die  Götter  geben  eben  ihre  Gaben  sparsam  aus,  und 
•die  Fähigkeit,  Natur  zu  geniessen,  ist  eine  solche  Göttergabe. 

Wer  Natur  geniessen  will,  muss  vor  Allem  allein  hin- 
ausgehen. Das  ist  selbstverständlich.  Denn  man  kann,  wie 
man  zu  sagen  pflegt,  immer  nur  Eines  auf  einmal  machen. 
W"enn  man  mit  Freunden  in  die  Natur  geht,  so  kommen 
entweder  die  Freunde  oder  die  Natur  zu  schlecht  weg. 
Gewöhnlich  ist  es  die  Natur,  welche  zu  schlecht  wegkommt. 
Einem  rechten  Ding  soll  man  sich  ganz  und  ausschliesslich 
hingeben;  die  Natur  ist  ein  solches  rechtes  Ding.  Sie  ver- 
langt unbedingte  Hingabe;  »denn  nur,  wenn  man  in  ihr  auf- 
geht,  kann  man  sie  recht  verstehn«.  Man  kann  aber  nur 
dann  in  ihr  aufgehen,  wenn  man  sich  aller  anderen  Dinge, 
Gedanken  und  Personen  entschlägt. 

Also  allein  soll  man  hinausgehen.  Die  Natur  verlangt 
Sammlung,  und  sammeln  kann  man  sich  nur,  wenn  man 
allein  ist.  Es  ist  ein  köstlich’  Gut  um  die  Einsamkeit;  sie 
hat  schon  reiche  Früchte  getragen:  Moses,  Christus,  JYlu- 
hammed,  Luther  sammelten  sich  in  der  Einsamkeit,  bevor 
sie  daran  gingen,  die  Menschheit  zu  bekehren.  Es  ist  ein 
garstig’  Ding  um  die  Zerstreuung.  Sie  drückt  unserer  Zeit  den 
.Stempel  auf  und  erklärt  gar  viel.  Wer  zerstreut  ist,  kann 
nicht  Natur  geniessen*,  denn  er  denkt  immer  an  etwas  An- 
deres und  nichts  denkt  er  zu  Ende.  Wenn  man  die  Natur 
geniessen  will,  so  darf  man  an  nichts  Anderes  denken,  als  an 
die  Natur,  und  da  man  die  Natur  sieht,  so  darf  man  nur 
sehen,  nichts  denken;  denn  das  Auge  denkt  nicht. 

Mit  der  Forderung  »nur  sehen«,  ist  auch  zugleich 
gesagt,  wie  man  sehen  soll.  Man  soll  bei  einer  Landschaft 
nicht  darauf  achten,  dass  in  der  Ferne  ein  Zug  fährt,  oder 
dass  die  Wolken  Regen  bringen  werden  und  dass  man 
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keinen  Schirm  hat.  Wenn  man  auf  einem  Felsen  steht,  darf 
man  nicht  daran  denken,  dass  man  herunterfallen  kann. 
Man  darf  nicht  zu  viel  denken,  nur  mit  dem  Auge  in  die 
Ferne  schweifen,  nur  sehen,  versinken,  untersinken,  aufgehen. 

Aber  man  muss  auch  lernen,  zu  sehen.  Es  gehört 
nämlich  heutzutage  zu  den  schwersten  Dingen,  die  es  giebt, 
zu  sehen.  Über  das  viele  Denken  haben  wir  das  Sehen 
verlernt.  Wir  haben  vergessen,  dass  man  Farben  sieht 
Heutzutage  sieht  man  Entfernungen,  schädliche  oder  nützliche 
Dinge,  nur  Farben  sieht  man  nicht.  Deshalb  hat  man  auch 
keinen  Genuss  mehr  am  Sehen.  Sehen  ist  Empfinden. 

Sehen  ist  Lebensäusserung.  Jeder  Augenaufschlag  ist  Genuss 
Aber  man  muss  sein  »Augenmerk«  richten  auf  Licht  und 
Farbe.  Die  Betrachtung  eines  jeden  Gegenstandes,  auch 
des  hässlichsten  und  schmutzigsten,  gewährt  Genuss,  wenn 
wir  ihn  sehen,  das  heisst,  wenn  wir  auf  seine  Farbe  achten. 
Ein  Hering,  auf  dem  das  Licht  der  Sonne  spielt,  ist  herrlich 
anzusehen.  Früchte,  Gemüse,  Fleischerläden,  Kehrichthaufen, 
geflickte  Kleider,  alte  Baracken,  gewähren  einen  wunder- 
baren Genuss,  sobald  man  sie  »sieht«.  Um  wie  viel  mehr 
das  lachende  Grün  des  Keimes,  das  satte  Grün  des  Blattes, 
das  unergründliche  Blau  des  Himmels,  das  gries- grau- gräm- 
liche Grau  der  Wolke.  Kurz  die  Natur  mit  allen  ihren 
Schätzen.  Die  Betrachtung  einer  Tannennadel,  wenn  wir  sie 
3 sehen«  können,  kann  uns  trunken  machen. 

Auf  diese  Weise  muss  man  sich  also  durch  die  Natur 
befruchten  lassen,  muss  man  empfangen.  Der  nächste  Schritt 
besteht  alsdann  darin,  dass  man  das  Empfangene  verdaut  und 
in  sich  verarbeitet.  Man  muss  es  wirklich  in  sich  aufnehmen 
— diese  Ausdrücke  sind  wörtlich  zu  nehmen  — man  muss 
es  sich  zu  eigen  machen,  mit  seiner  Persönlichkeit  durch- 
dringen. Man  muss  es  solchergestalt  gedeihen , wachsen 
und  reifen  lassen.  Und  allmählich  muss  man  das  Kind 
fühlen.  Damit  kommt  die  Zeit  der  Schwangerschaft  und 
Geburlswehen.  Der  Künstler  darf  nicht  gleich  das,  was  er 
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empfangen  hat,  wieder  von  sich  geben.  Das  ist  unfruchtbar. 
Erst  muss  es  in’s  Blut  übergehen.  Viele  der  heutigen 

Künstler  warten  darauf  nicht.  Sie  photographieren;  sie 
schaffen  nicht.  Sie  malen  die  Landschaft  ab,  aber  sie  geben 
sie  nicht  wieder.  In  diesem  Falle  ist  die  wirkliche  Photo- 
graphie vorzuziehen.  Diese  Maler  vergessen  vollständig,  dass 
sie  nicht  die  Natur  an  und  für  sich  geben  sollen,  sondern 
so,  wie  sie,  die  Künstler,  sie  sehen  und  empfinden.  Also 
die  Natur  im  Durchgangspunkt  des  menschlichen  Auges  ist 
der  Gegenstand  der  Kunst.  Wenn  ich  mir  ein  Gemälde, 
das  eine  Landschaft  darstellt,  ansehe,  dann  will  ich  doch 
nicht  wissen , wie  diese  Landschaft  aussieht  (andernfalls 
würde  ich  lieber  hinreisen  oder  mir  eine  Photographie 
kaufen),  sondern  ich  will  wissen,  wie  sie  der  Künstler  mit 
seinem  künstlerischen  Fühlen  und  Empfinden  gesehen,  wie 
er  sie  aufgefasst,  wie  diese  auf  ihn  gewirkt  hat.  Ist  doch 
jeder  Mensch  ein  anderer,  ist  doch  der  Mensch  ein  Indivi- 
duum. Also  empfindet  auch  jeder  Mensch  anders.  Der 
Künstler  soll  die  Landschaft  so  geben,  wie  er  sie  empfunden 
hat.  Er  soll  also  mit  einem  Wort  weniger  die  Land- 
schaft, als  vielmehr  sich  selbst  geben.  Jener  Realis- 
mus, der  darin  besteht,  dass  der  Künstler  die  Natur  so,  wie 
sie  an  und  für  sich,  wie  sie  wirklich  ist,  wiedergeben  soll, 
ist  Wahnwitz.  Die  Natur,  wie  sie  an  und  für  sich  ist, 
kennen  wir  gar  nicht.  Jener  Realismus  aber,  der  darin 
besteht,  dass  der  Künstler  sich  selbst,  so  wie  er  »wirklich« 
ist,  wiedergiebt,  ist  berechtigt.  In  den  letzten  Jahren1)  gab 
es  nur  einen  Maler,  der  diesen  Realismus  vertritt,  und  das 
war  Böcklin.  Er  malte  die  Natur  nicht,  wie  sie  ist,  sondern 
so,  wie  er  sie  empfand,  und  er  empfand  sie  tief  und 
individuell.  Und  er  malt  die  Natur,  wie  er  sie  sieht;  denn 
er  malt  Licht  und  Farben2). 

!)  Vom  Jahre  I890  zurückgerechnet. 

2)  Im  übrigen  vergleiche  über  Böcklin:  ,Die  graue  Internationale“.  Verlag  von 
Oscar  Damm,  Dresden  — 50  Pf.  S.  10. 
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Man  kann  aber  nun  mit  Recht  fragen:  wenn  jeder 
Mensch  die  Schätze  der  Natur  in  sich  aufnimmt,  in  sich 
fühlt,  erlebt,  durchdenkt,  empfindet  — warum  schafft  dann 
nicht  auch  jeder  Mensch?  warum  steht  dann  die  Kunst  nur 
dem  Genie  offen?  Die  Antwort  lautet:  Gewiss  nimmt  Jeder 
die  Schätze  der  Natur  in  sich  auf;  aber  nicht  Jeder  fühlt 
und  empfindet  die  Natureindrücke  so  lebhaft,  so  tief,  so 
gewaltig,  dass  er  sich  gezwungen  sieht,  das,  was  in  ihm  lebt, 
zu  offenbaren.  Nicht  alles,  was  befruchtet  wird,  trägt  Früchte. 
Nicht  jedes  Weib,  das  empfangen  hat,  gebärt.  Es  kommt 
darauf  an,  das  anvertraute  Pfund  vollständig  sich  zu  eigen 
zu  machen,  vollständig  in  sich  aufzunehmen,  es  mit  seinem 
Blut  und  Leben  zu  durchdringen,  auf  dass  es,  wie  das  in 
das  Erdreich  versenkte  Samenkorn  Wurzel  fassen,  wachsen 
und  gedeihen  kann. 

Nach  alledem  ist  der  Kunsttrieb  ein  Zeugungstrieb. 
Künstler  sein,  heisst  Schöpfer  sein.  Schöpfer  kommt  von 
Schöpfen  und  Schaffen.  Aus  dem  unversiegbaren  Born  der 
Natur  müssen  die  künstlerischen  Offenbarungen  geschöpft 
werden;  aus  dem  Gehalt  der  eigenen  Persönlichkeit  müssen 
die  Kunstwerke  geschaffen  werden.  Dadurch  wird  Natur 
zur  Kunst.  Der  Mensch  will  die  Natur  schaffen,  wieder- 
schafifen,  und  damit  schafft  er  die  Kunst.  Was  er  ausser 
sich  sieht  als  Natur,  das  will  er  nachmachen;  das  »kann« 
er  und  deshalb  nennt  er  es  »Kunst«.  Der  Kunsttrieb  ist 
also  zugleich  ein  Nachahmungstrieb.  Dem  Gott  ahmt  man 
nach;  dem  Gott,  der  die  Natur  erschuf.  Der  Künstler  ist 
Gott,  denn  er  ist  Schöpfer.  »Und  Gott  nahm  Erde,  machte 
einen  Kloss  und  blies  ihm  Leben  ein«.  Indem  er  das  Leben, 
das  er  in  sich  trug,  auf  die  Erde  »übertrug«,  belebte  er 
die  Erde.  Das  heisst  »Schaffen«;  das  ist  des  Künstlers 
»Arbeit«. 

* . 

* 


Sehen  heisst  Empfinden.  Indem  wir  mit  dem  Auge 
Ätherwellen  empfinden,  sehen  wir.  Empfinden  kann  man 
nicht  Räume,  nicht  Körper,  nur  Farben.  Wir  sehen  nichts 
als  Farben.  Wir  tasten  die  Körper,  wir  erhalten  durch 
Vergleich  der  Entfernungen  Kenntnis  vom  Raum,  aber 
wir  sehen  nur  die  Farben. 

Wenn  wir  zu  diesem  Sehen  den  Verstand  zu  Hülfe 
nehmen , die  Gegenstände  • mit  einander  vergleichen  und 
betasten,  so  gelangen  wir  zu  dem  körperlichen  Sehen  — 
ein  Sehen,  das  nicht  diesen  Namen  führen  sollte,  da  das 
Denken  damit  verbunden  ist.  Dies  ist  nun  dasjenige  Denken, 
an  welches  Kant  denkt,  wenn  er  sagt,  dass  die  Sinnes- 
thätigkeit  nur  in  Verbindung  mit  dem  Verstand  möglich 
sei.  Und  dieses  Sehen  ist  dem  oben  besprochenen  flächen- 
haften Sehen  kontradiktorisch  entgegen  gesetzt.  Wenn  es 
nämlich  bei  jenem  darauf  ankommt,  nur  die  Farben  zu 
sehen,  ganz  Sinn  und  ganz  sinnig  zu  sein,  von  den  Ent- 
fernungen, Abständen  zu  abstrahieren,  so  kommt  es  bei 
diesem  darauf  an,  gerade  auf  diese  Entfernungen  der  Gegen- 
stände vom  Auge,  von  einander,  und  der  einzelnen  Teile 
der  Gegenstände  von  einander  zu  achten.  Wir  müssen  ver- 
gleichen. Vergleichen  heisst  Denken.  Denken  ist  Verstau des- 
thätigkeit.  Das  Auge  kann  nicht  vergleichen,  nur  empfinden, 
nur  sehen;  das  aber,  was  es  sieht,  vergleicht  der  Verstand. 
Und  nun  sehen  wir  körperlich.  Diese  Thätigkeit  üben  wir 
fortwährend,  bis  sie  uns  unbewusst  wird.  Und  dann  tritt 
der  Fall  ein,  dass  wir  das,  was  wir  als  Kind  nicht  konnten, 
nun  lediglich  thun  können,  nämlich  räumlich,  körperlich 
sehen,  und  dass  uns  das,  was  wir  als  Kind  ohne  Willen 
thaten,  nun  so  schwer  fällt,  nämlich  flächenhaft  sehen. 
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Für  das  neugeborene  Kind  giebt  es  keine  Entfernungen, 
nichts  Körperliches,  nur  Flächenhaftes.  Die  ganze  Aussen- 
welt  stellt  sich  ihm  dar  als  eine  Fläche,  in  der  es  nur  ein 
Nebeneinander,  kein  Hintereinander  giebt.1)  Deshalb  greift 
es  nach  der  Sonne  so  gut,  als  nach  der  Brust  der  Mutter. 
Wenn  es  aber  nun  die  Sonne,  welche  es  fassen  will,  nicht  fassen 
kann,  dann  lernt  es  verstehen,  dass  die  Sonne  doch  wohl 
weiter  entfernt  sein  muss,  als  die  Brust  der  Mutter.  Durch 
Vergleichung  lernt  es  die  Entfernungen  verstehen  und  durch 
Vergleichung  lernt  es  körperlich  sehen.  Daraus  folgt  nun 
nicht  nur,  dass  wir  zuerst  alles  flächenhaft  sehen,  sondern 
auch,  dass  wir  nur  flächenhaft  sehen,  denn  die  Ver- 
gleichung ist  eine  That  des  Verstandes. 

Wenn  es  anders  wäre,  dann  könnten  wir  ja  die  Himmels- 
körper in  ihrer  richtigen  Entfernung  sehen.  Wir  sehen  aber 
den  Himmelsraum  als  Firmament.  Wir  sehen  die  Sterne 
obwohl  sie  Millionen  Meilen  von  einander  entfernt  sind, 
neben  einander.  Die  Grösse  der  Entfernung  erschöpft  unser 
Vergleichsvermögen.  Das  Auge  sieht  also  alles  flächenhaft, 
dem  Auge  stellt  sich  die  Aussenwelt  als  farbiges  Bild  dar. 
Körperhaftes  sehen  wir  nur  dadurch,  dass  der  Verstand  die 
Gegenstände  vergleicht.  Dies  ist  um  so  leichter  möglich, 
je  näher  sich  der  Gegenstand  befindet.  In  der  Ferne,  bei 
einer  Landschaft  z.  B.  verschwinden  für  uns  die  Entfernungen, 
die  die  Gegenstände  von  einander  haben,  und  wir  sehen 
alles  auf  einer  Fläche. 

Dementsprechend  teilt  sich  nun  die  Kunst  des  Gesichts- 
sinnes in  eine  Körperkunst  und  in  eine  Flächenkunst  (Malerei), 
je  nachdem  die  Natur  als  Fläche  oder  als  Körper  wieder- 
gegeben wird.  Die  erstere  lässt  sich  auch  noch  teilen,  je 
nachdem  nämlich  die  niedere  (unorganische) , oder  höhere 


l)  Man  könnte  diese  Art  des  Sehens  experimental  nachweisen.  Es  giebt  Tiere, 
die  weiter  leben,  wenn  man  ihnen  das  lÖeingehirn  herausschneidet.  Für  ein  solches 
Tier  giebt  es  keine  Entfernungen;  es  sieht  alles  auf  derselben  Ebene  und  greift  nach 
jedem  Gegenstand. 
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(organische)  Natur  körperlich  wiedergegeben  wird  (Baukunst 
und  Bildhauerkunst.)  Darnach  haben  wir  folgendes  Bild: 
Kunst  des  Gesichtssinnes. 

(Raumkunst.) 

Körperkunst.  Flächenkunst. 

Baukunst.  Bildhauerei.  Malerei. 


Gegenstand  des  Gehörssinnes  sind  die  Luftschwingungen, 
die  wir  vermöge  unserer  Ohrmuschel  als  Laut  empfinden. 
Diesen  Laut,  beziehungsweise  diese  Luftschwingungen,  kann 
der  Mensch  selbst  hervorbringen;  er  kann  vermöge  des 
Stimmorganes  die  Luft  in  Schwingungen  versetzen,  die  als 
Laut  gehört  werden.  Diese  Laute  werden  ausgestossen. 
Diese  Thätigkeit  ist  natürlich  abhängig  von  dem  Zustand 
desjenigen  Menschen,  welcher  thätig  ist.  Und  da  dieses 
Ausstossen  eine  Willensäusserung  ist,  so  ist  die  Art  desselben 
abhängig  von  der  Art,  in  welcher  der  Wille  angeregt  ist 
oder  nicht  angeregt  ist.  Das  aber  ist  abhängig  von  dem 
Gemütszustand.  So  dass  also  der  Laut,  in  der  Art,  wie  er 
ausgestossen  wird,  in  der  Stärke,  Höhe,  Farbe  etc.  das 
Abbild  des  Gemütszustandes  ist.  Wann  aber  werden  wir 
ihn  ausstossen?  Offenbar  wenn  es  uns  drängt,  ihn  aus- 
zustossen,  wenn  es  uns  drängt,  uns  »auszulassen«,  wenn  wir 
voll  sind  von  Empfindungen  und  Gefühlen.  Und  je  nach 
Art  dieser  Empfindungen  werden  wir  den  Laut  ausstossen, 
so  also,  dass  auch  hiernach  dieser  Laut  Abbild  des  Gemüts- 
zustandes des  Menschen  ist.  — Dieser  Laut  tritt  nun  in 
Erscheinung.  Er  wird  uns  Objekt  im  Raum  und  Zeit,  wir 
hören  ihn.  Das  also,  was  wir  selbst  erzeugt  haben,  unser 
ureigenstes  Eigentum,  ist  nun  nicht  mehr  unser  Zustand, 
sondern  tritt  uns  als  Gegenstand  entgegen;  dadurch  werden 
wir  uns  selbst  Objekt;  das  Subjekt  wird  sich  selbst  Objekt. 
Dadurch  befreien  wir  uns.  Das,  was  unser  Zustand  war, 
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was  wir  litten,  das  ist  jetzt  unser  Gegenstand,  das  handeln 
wir  jetzt. 

Das  neugeborene  Kind  tritt  zum  erstenmal  in  Ver- 
bindung mit  der  umgebenden  Natur  und  erwacht  zum 
Leben  durch  den  Schrei.  Der  Schrei  ist  die  erste  Lebens- 
äusserung des  Menschen.  Sobald  das  Kind  sich  im  Gegen- 
satz zu  der  äusseren  Welt  fühlt,  sobald  es  etwas  ausser  sich 
empfindet,  strebt  es  darnach,  mit  dieser  Welt  in  Verbindung 
zu  treten:  es  schreit.  Der  Schrei  ist  die  erste  Gefühls- 
äusserung des  Menschen.  Das  Kind  stösst  ihn  aus,  und  es 
nimmt  ihn  zugleich,  vermöge  des  Ohres  wieder  auf.  Der 
Schrei,  welcher  infolge  einer  Empfindung  ausgestossen  wird, 
erzeugt  zugleich  dieselbe  Empfindung,  indem  er  gehört 
wird.  Einmal  also  entbinden  wir  uns  im  Schrei  unserer 
Empfindungen  und  der  Schrei  selbst  ist  das  Abbild  unserer 
Empfindungen,  und  andererseits  nehmen  wir  dieses  Abbild 
zugleich  wieder  in  uns  auf.  Indem  wir  geben,  empfangen 
wir  auch  zugleich.  Unsere  Thätigkeit  wird  Leiden,  das 
aktive  wird  passiv.  Hierin  liegt  das  befreiende  Element 
die  Erlösung,  welche  uns  der  Schrei  schafft,  begründet 
Die  Empfindung  selbst  strömt  aus  und  ihr  Abbild  nehmen 
wir  auf.  Von  der  Empfindung  selbst  werden  wir  befreit 
und  ihr  Bild  geniessen  wir.  Aus  dem  Leiden  wird  ein 
Handeln  und  aus  dem  Handeln  ein  Geniessen.  Das  Leiden 
wird  zum  Genuss. 

Dadurch  hört  das  Gefühl  auf  ein  Teil  von  uns  zu  sein 
wir  werden  frei  von  ihm.  Der  Laut  wird  nicht  nur  von 
uns  gehört,  er  tritt  in  Erscheinung,  er  tritt  aus  uns  heraus 
in  die  äussere  Welt,  und  wird  Allgemeingut.  Verstanden 
wird  er  von  den  gleichgesinnten  Wesen,  die  etwa  ebenso 
fühlen  und  ebensolche  Laute  ausstossen.  Dadurch  ist  die 
Möglichkeit  gegeben,  nicht  nur,  dass  wir  uns  von  unseren 
Gefühlen  befreien,  sondern  auch,  dass  wir  sie  mitteilen.  Nun 
ist  aber  unser  Stimmorgan  ein  unendlich  fein  ausgebildetes. 
Wir  können  alle  möglichen  Luftschwingungen  erzeugen. 
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Nach  der  Art  derselben  unterscheiden  sich  die  Laute: 
Geräusch,  Ton,  Vokal,  Konsonant,  Pfeifen,  Gesumm,  Ge- 
brumm etc.  Als  der  Mensch  eine  höhere  Stufe  der  Ent- 
wicklung1 erreichte,  da  bildete  er  aus  den  einzelnen  Lauten 
(Vokale  und  Konsonanten)  zusammenhängende  Laute  (Wörter) 
und  bestimmte  feststehende  Lautverbindungen  für  die  Ge- 
fühle und  Empfindungen,  die  er  hatte.  Das  Geräusch  zum 
Beispiel,  welches  entsteht,  wenn  man  mit  dem  Nagel  über 
Holz  fährt,  nannte  er  vermöge  der  Xautverbindungen 
»Kratzen  <.  So  entstanden  Wörter  und  aus  den  Wörtern 
bildete  sich  die  Sprache, 

Während  der  ausgestossene  Laut  nur  die  eigene  sub- 
jektive Empfindung  ausdrückt,  bezeichnet  das  Wort  etwas 
Allgemein -Übliches.  Dieses  Wort  ist  aber  auch  Gegenstand 
des  Gehörssinnes.  Die  Worte  können  nach  den  Gesetzen 
der  Wahrnehmung  verbunden  werden,  und  es  kann  eine 
Kunst  entstehen  (Dichtkunst). 

Es  kann  aber  auch  eine  Kunst  geben,  welche  unter 
den  Lauten  denjenigen,  welcher  durch  regelmässige  Luft- 
schwingungen erzeugt  wird,  nämlich  den  Ton  zum  Gegen- 
stand hat  (die  Tonkunst).  Darnach  haben  wir  folgendes  Bild: 
Kunst  des  Gehörssinnes. 

(Luftschwingung.) 

Laut. 

Wort  l'on 


Dichtkunst. 


Musik. 


Die  Kunst  wird  wahrgenommen.  Das  Kunstwerk  ist 
Gegenstand  der  Sinne  und  wird  vermöge  der  Sinne  wahr- 
genommen. Die  Berechtigung,  die  das  Kunstwerk  in  sich 
trägt,  besteht  darin,  dass  es  wahrgenommen  wird.  Somit 
wird  für  das  Kunstwerk  die  Forderung  ausgesprochen:  es 
sei  so,  dass  es  wahrgenommen  werden  kann;  es  sei  den 
Gesetzen  und  den  Schranken  unserer  Wahrnehmung  unter- 
worfen. Ja,  mehr  noch:  wenn  das  Kunstwerk  dazu  da  ist, 
um  wahrgenommen  zu  werden,  so  muss  es  so  gebildet 
werden,  dass  es  möglichst  vollkommen  wahrgenommen 
werden  kann.  Alsdann  aber  ist  vorausgesetzt,  dass  der 
Künstler  die  Gesetze  der  Wahrnehmung,  die  Grenzen  der 
Wahrnehmung,  und  die  Art,  wie  man  am  besten  wahr- 
nehmen kann,  befolgt,  und  alsdann  ist  gefordert,  dass  die 
Gesetze  der  Wahrnehmung  zugleich  die  Gesetze  der  Kunst 
sind,  eben  weil  die  Kunst  dazu  da  ist,  um  wahrgenommen 
zu  werden. 

Es  handelt  sich  um  die  Gesetze  der  Wahrnehmung. 
Das  Organ v vermittels  dessen  wir  wahrnehmen,  nennen  wir 
Sinn.  Die  fünf  Sinne  unterscheiden  sich  vermöge  ihrer 
Geltung-.  Denselben  Gegenstand  können  zugleich  mehrere 
Menschen  sehen  oder  auch  hören,  aber  nicht  schmecken, 
riechen,  betasten.  Diese  letzteren  drei  Sinne  sind  subjektiv, 
sind  die  niederen  Sinne,  die  anderen  zwei  sind  objectiv,  sind 
die  höheren  Sinne.  Für  die  Kunst  kommen  nur  die  beiden 
letzteren  in  Betracht,  da  das  Kunstwerk  Objektivierung  des 
Subjekts  bedeutet  und  den  Zweck  verfolgt,  von  mehreren 
Menschen  zugleich  wahrgenommen  zu  werden. 

Die  erste  Frage  ist  nun,  ob  der  Mensch  mit  mehreren 
Sinnen  zugleich  oder  immer  nur  mit  einem  Sinne  wahr- 


111 


nehmen  kann.  Es  ist  ein  bekanntes  Gesetz  der  Psychologie, 
dass  unser  Bewusstsein,  soweit  es  durch  einen  Sinn  ge- 
fangen  genommen  wird,  in  Bezug  auf  alle  anderen  ver- 
dunkelt wird , und  dass  der  Mensch  mit  Aufmerksamkeit 
unmöglich  mehrere  Sinne  zugleich  gebrauchen  kann.  Es  ist 
wohl  möglich,  dass  ich  die  Blume,  die  ich  sehe,  zugleich 
rieche,  aber  in  demselben  Moment,  in  welchem  ich  in  die 
Betrachtung  der  Blume  versunken  bin  und  in  dieser 
Betrachtung  aufgehe,  rieche  ich  sie  nicht,  und  umgekehrt. 
Es  ist  möglich,  dass  ich  eine  Flinte  knallen  höre  und  dabei 
den  Pulverdampf  sehe,  aber  in  dem  Moment,  in  welchem 
meine  ganze  Aufmerksamkeit  durch  den  Knall  »gefangen« 
genommen  wird,  sehe  ich  den  Dampf  nicht.  Es  ist  möglich, 
dass  ich  das  Orchester  spielen  sehe  und  höre,  aber  sobald 
ich  aufmerksam  mich  den  Tönen  hingebe,  zerstreut  sich  in 
demselben  Masse  die  Aufmerksamkeit  der  Augen,  bis  ich 
sie  wohl  gar  schliesse  und  nur  noch  höre.  Nun  fordert 
aber  doch  die  Betrachtung  der  Kunst  ein  »sich  hingeben«, 
ein  »sich  aufgeben«,  ein  »sich  versenken«,  so  dass  das  oben 
ausgesprochene  Gesetz  für  die  Kunst  zur  Anwendung 
kommen  muss: 

Soweit  die  Aufmerksamkeit  durch  einen  Sinn 
gefangen  genommen  wird,  wird  sie  in  Bezug  auf 
alle  anderen  Sinne  verdunkelt.  Das  heisst:  Das 
Kunstwerk  darf  den  Gesichtssinn  und  Gehörssinn 
nicht  zugleich  beschäftigen.  Dies  ist  die  erste  und 
hauptsächlichste  Grenze,  die  wir  zu  ziehen  haben.  Die 

Kunst  des  Gesichtssinnes  und  die  des  Gehörssinnes  sind 
zwei  völlig  getrennte  Gebiete;  eine  Vereinigung  beider  ist 
nicht  möglich,  ist  so  wenig  möglich,  als  man  Tag  und  Nacht 
vereinigen  kann.  Entweder  Tag  oder  Nacht,  entweder 
Kunst  des  Gesichtssinnes  oder  Kunst  des  Gehörssinnes.  Der 
Tag  geht  in  die  Nacht  über  und  die  Nacht  in  den  Tag; 
vielleicht  finden  wir,  dass  auch  die  Kunst  des  Gesichts- 
sinnes in  die  Kunst  des  Gehörssinnes  übergehen  kann.  Aber 
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Tag  und  Nacht  giebt  es  nicht  zu  gleicher  Zeit  es  kann  auch 
nicht  Kunst  des  Gesichtssinnes  und  Kunst  des  Gehörssinnes 
zu  gleicher  Zeit  geben. 

Da  es  ferner  in  der  Natur  der  menschlichen  Sinne  liegt, 
dass  die  Thätigkeit  des  einen  völlig  verschieden  ist  von  der 
des  andern,  dass  man  mit  den  Augen  nicht  hören  und  mit 
den  Ohren  nicht  sehen  kann,  so  ergiebt  sich  als  weiteres 
Gesetz:  dasjenige,  was  in  das  Gebiet  des  Gesichts- 
sinnes gehört,  darf  niemals  Gegenstand  der  Kunst 
des  Gehörssinnes  werden  und  umgekehrt.  Oder: 
Bei  dem  Kunstwerk  darf  nicht  das,  was  Gegenstand 
des  Gesichtssinnes  ist,  Gegenstand  des  Gehörs- 
sinnes sein  und  umgekehrt. 

Im  Gebiet  der  Kunst  des  Gesichtssinnes  darf  nicht 
gehört  werden,  in  der  des  Gehörssinnes  darf  nicht  gesehen 
werden.  Es  darf  nicht  in  der  Kunst  des  Gesichtssinnes  das 
dargestellt  werden,  was  nur  gehört  werden  kann,  und  in  der 
Kunst  des  Gehörssinnes  nicht  das,  was  man  nur  sehen  kann. 
Der  Schrei  also  darf  nicht  Gegenstand  der  Kunst  des 
Gesichtssinnes  werden  (Laokoon)  und  die  Gestalt  nicht 
Gegenstand  des  Gehörssinnes  (Lindwurmmotiv  bei  Richard 
Wagner).  Auch  darf  der  Gehörssinn  bei  der  Kunst  des 
Gesichtssinnes  nicht  beschäftigt  werden  (Musik  hinter  einem 
Gemälde);  ebensowenig  als  bei  der  Kunst  des  Gehörssinnes 
der  Gesichtssinn  beschäftigt  werden  darf  (blumengeschmückter 
Orchesterraum  ist  tadelnswerth,  verdecktes  Orchester  ist  zu 
fordern).  Es  darf  aber  auch  innerhalb  der  Kunst  des 
Gesichtssinnes  nur  das  dargestellt  werden,  was  man  sehen 
kann  (Symbolik  und  Allegorie  ist  von  der  bildenden  Kunst 
ausgeschlossen),  und  innerhalb  der  Kunst  des  Gehörssinnes 
darf  nur  das  dargestellt  werden,  was  man  hören  kann 
(Contrapunktische  Schnurrpfeifereien,  die  am  schönsten  auf 
dem  Papier  ausschauen,  sind  zu  verwerfen). 

Weiter  sagt  uns  die  Psychologie,  dass  unsere  Auf- 
merksamkeit, soweit  sie  sich  auf  ein  Objekt  erstreckt,  in 
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Bezug  auf  alle  anderen  verdunkelt  wird.  Dies  Gesetz  hat 
seine  Anwendung  für  alle  Sinne: 

Ich  kann  nicht  ' das  saure  und  das  süsse  zugleich 
schmecken,  Veilchenduft  und  Knoblauchgeruch  zugleich 
riechen,  und  ebensowenig  nach  links  und  nach  rechts  zugleich 
schauen,  oder  das  Zirpen  der  Grasmücken  und  das  Klingen 
der  Glocken  zugleich  hören;  und  je  aufmerksamer  ich  auf 
das  eine  achte,  desto  mehr  entschwindet  mir  das  andere. 
Neben  der  Einheit  des  Sinnes  ist  also  auch  die  Einheit  des 
Objektes  gefordert,  so  dass  wir  geradezu  die  Einheit  als 
das  oberste  Gesetz  der  Kunst  bezeichnen  können. 


Das  Gesetz  der  Einheit  äussert  sich  nun  bei  dem 
Gesichtssinn  in  folgender  Weise:  Wir  haben  zwar  zwei  Augen, 
aber  die  Linien,  die  von  diesen  Augen  ausgehen,  treffen 
sich  im  Objekt  des  Auges,  so  dass  wir  weder  ein  Objekt 
mit  zwei  Augen,  noch  zwei  Objekte  mit  einem  Mal,  sondern 
nur  ein  Objekt  mit  beiden  Augen  sehen  können. 

Einen  einzelnen  Punkt  kann  ich  genau  betrachten,  denn 
die  Einheit  ist  nicht  gestört.  Kommt  zu  diesem  Punkt  noch 
ein  zweiter 

so  kann  ich  nicht  beide  zusammen,  sondern  immer  nur  einen 
mit  Aufmerksamkeit  anschauen.  Denn  beide  Punkte  sind 
sich  gleich;  es  sind  zwei  Einheiten;  die  Einheit  der  Gegen- 
sätze ist  nicht  vorhanden.  Wenn  ich  dagegen  einen  dritten 
Punkt  hinzunehme, 

a b c 

so  bezeichnet  b die  Einheit  der  Gegensätze  a und  c.  Wir 
sehen  von  b aus  a und  c,  nicht  aber  von  a und  c aus  b. 
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Und  neben  dieser  numerischen  Einheit  der  Gegensätze 
ist  für  das  Auge  auch  die  quantitative  Einheit  gefordert. 
Bei  den  folgenden  fünf  Punkten 

ist  die  letztere  nicht  vorhanden,  denn  alle  fünf  Punkte  sind 
quantitativ  einander  gleich.  Deshalb  können  wir  auch  diese 
fünf  Punkte  nicht  mit  einem  Male  übersehen.  Erst  bei  der 
folgenden  Weise  wird  der  Überblick  möglich: 

Zu  dieser  numerischen  und  quantitativen  Einheit  muss 
endlich  auch  die  figürliche  hinzutreten: 


Die  obige  Linie,  auf  welcher  alle  Punkte  gleich 
stark  verzeichnet  sind,  können  wir  unmöglich  mit  einem  Mal 
überblicken,  sehr  gut  aber  die  folgende: 


c 


b a 


weil  das  Auge  auf  dem  Wege,  den  es  von  a und  b bis  c 
zurücklegt,  alle  anderen  Punkte  berührt. 

Das  Auge  führt  also  alles  zur  Einheit  zurück,  ebenso 
wie  es  unsere  ganze  Geistesthatigkeit  thut.  Die  Einheit  i:i 
der  Verschiedenheit,  die  Einheit  der  Gegensätze  ist  das 
Grundgesetz  der  gesamten  geistigen  Thatigkeit  des  Menschen. 

Ähnlich  ist  es  bei  dem  Ohr,  nur  dass  das,  was  beim 
Auge  örtlich  und  zugleich  ist  und  gesehen  wird,  beim  Ohr 
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zeitlich  und  nacheinander  ist  und  gehört  wird.  Aber  hier 
wie  dort  nach  gleichen  Gesetzen. 

Wenn  mehrere  Töne  von  gleicher  Stärke  angeschlagen 
werden,  so  ordnen  wir  sie  entweder  zu  zweien  oder  zu 
dreien.  Wenn  wir  sie  zu  zweien  ordnen,  so  wird  entweder 
der  erste  oder  der  zweite  stärker  betont; 

! . oder  . ! 

Ähnlich  bei  dreien: 

! ! . oder:  . ! ! oder: 

! ! ! , aber  unmöglich:  ! ! ! 

Das  Ohr  ordnet  also  die  Töne.  Es  sucht  eine  Einheit  der  ver- 
schiedenartigen Eindrücke  herzustellen.  Und  dieser  Rhythmus 
des  Ohres  entspricht  durchaus  jenem  Rhythmus  des  Auges. 

Demnach  teilt  sich  das  Grundgesetz  allen  künstlerischen 
Schaffens  — das  Gesetz  der  Einheit  — in  dasjenige  der 
Einheit  des  Sinnes,  der  Einheit  des  Gegenstandes  und  der 
Einheit  der  Teile  des  Gegenstandes.  Das  heisst: 

In  Übereinstimmung  mit  den  Gesetzen  der  Sinnes- 
wahrnehmung wird  von  der  Kunst  gefordert,  einmal,  dass 
sie  sich  stets  nur  an  einen  Sinn  wendet,  dass  sie  zweitens 
zu  derselben  Zeit  nur  einen  Gegenstand  vor  die  Sinne 
bringt,  und  dass  drittens  die  verschiedenartigen  Teile  des 
Kunstwerkes  zur  Einheit  verknüpft  sind. 

V * 

* 

Das  Gesetz  der  Einheit  gilt  für  • alle  Künste.  Mit 
diesem  Gesetz  steht  und  fällt  die  Kunst  als  Kunst.  Man 
findet,  dass  dasselbe  immer  dann,  wenn  die  Kunst  in  der 
Blüte  und  auf  der  Hohe  stand,  gewahrt  wurde,  dass  dagegen 
ihm  entgegengearbeitet  wurde  in  der  Zeit  der  sinkenden 
Kunst  sowohl,  als  in  der  Zeit  des  erwachenden  Kunst- 
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bewusstseins.  Am  Dogenpalast  in  Venedig,  ist  aussen  an 
der  Ecke,  welche  in  der  Richtung  nach  dem  Gondelplatze 
liegt,  der  Sündenfall  plastisch  dargestellt,  aber  gleichsam  um 
die  Ecke  herum;  während  nämlich  der  Apfelbaum  die 
Kante  bildet,  befindet  sich  die  eine  Figur  an  der  Mauer  der 
Wasserseite,  die  andere  an  der  Mauer  der  Stadtseite.  Hier 
ist  es  also  die  Einheit  der  Teile,  welche  nicht  gewahrt  ist. 
Andererseits  finden  wir  bei  vielen  Skulpturen  der  Dom- 
kanzeln, sowie  bei  Grabreliefs  aus  dem  14.  Jahrhundert, 
ferner  auch  auf  vielen  Gemälden  derselben  Zeit,  dass  ent- 
weder auf  einem  und  demselben  Relief  oder  Gemäide  ver- 
schiedene Darstellungen  sich  befinden,  oder,  dass  sich  eine 
und  dieselbe  Darstellung  über  mehrere  Gemälde  oder 
Reliefs  erstreckt. 

Auf  der  Pariser  Ausstellung  des  Jahres  1889  waren  in 
der  amerikanischen  Kunstabteilung  mehrere  Gemälde  aus- 
gestellt, welche  zusammengehörten  und  wie  verschiedene 
Kapitel  eines  Buches  nacheinander  »gelesen«  sein  wollten. 
Es  war  eine  Begebenheit,  eine  Handlung,  ein  Werden  in  den 
verschiedenen  Phasen  dargestellt  Somit  waren  zwei  Kunst- 
gesetze übertreten:  einmal  war  die  »Einheit  der  Teile«  nicht 
gewahrt,  und  andererseits  war  dasjenige,  was  in  das  Bereich 
der  Kunst  des  Gehörssinnes  gehört  — wie  wir  oben 
gesehen  haben  — nämlich  eben  das  Werden  — von  Seiten 
der  Malerei,  einer  Kunst  des  Gesichtssinnes,  dargestellt. 

In  der  Baukunst  kommt  das  Gesetz  der  Einheit  dadurch 
zur  Geltung,  dass  die  Horizontale  und  die  Vertikale  sich  das 
Gleichgewicht  halten.  Weder  diese  noch  jene  darf  zu  stark 
betont  sein;  beide  müssen  zur  Einheit  zusainmenschliessen. 
Ein  Beispiel  für  ein  Gebäude,  bei  welchem  die  Vertikale  zu 
stark  betont  ist,  ist  die  Fassade  des  Mailänder  Domes. 
Vier  gewaltige  Doppelpfeiler  und  zwei  einfache  Pfeiler  ragen 
in  die  Hohe,  während  die  Horizontale  nur  durch  dürftige 
Simse  so  gut  wie  gar  nicht  betont  ist.  Bei  der  Fassade 
des  Pittipalastes  ist  dagegen  wiederum  die  Horizontale  zu 


stark  betont  und  so  gut  wie  nichts  ist  gethan,  um  durch 
Betonung  der  Vertikalen  das  Gleichgewicht  herzustellen. 
Ein  gutes  Beispiel  für  ein  Gebäude,  bei  welchem  die 
Horizontale  und  Vertikale  zur  Einheit  Zusammenschlüssen, 
ist  die  Kirchenfassade  der  Certosa  di  Pavia,  bei  welcher 
der  durch  zwei  grosse  Eckpfeiler  und  vier  kleinere  Mittel- 
pfeiler betonten  Vertikalen  genügender  Gegendruck  ge- 
schaffen wird,  einmal  durch  mannigfache  Gesimse,  besonders 
aber  durch  zwei  offne  Bogengallerien. 

Bei  den  Kirchenfassaden  der  italienischen  Gothik  (zum 
Beispiel  Chiesa  di  S.  Croce  zu  Florenz,  Dom  zu  Orvieto, 
Dom  zu  Siena)  wird  der  Zusammenschluss  der  Horizontalen, 
wie  sie  durch  Simse  hervorgehoben  ist,  und  der  Vertikalen, 
wie  sie  durch  aufragende  Pfeiler  betont  ist,  dadurch  her- 
gestellt, dass  das  Mittelfeld,  welches  sich  auf  das  Mittel- 
schiff bezieht,  von  einem  grösseren  Giebel,  und  dass  die 
Seitenfelder,  wie  sie  sich  auf  die  Seitenschiffe  beziehen,  von 
kleineren  Giebeln  überdacht  sind.  Ausserdem  befindet  sich 
in  der  Mitte  der  ganzen  Fassade  ein  Rundfenster,  in  welchem 
das  Auge  Mittelpunkt  und  Ruhepunkt  findet.  Hier  sehen 
wir  nun  dem  Rhythmus  des  Auges  Genüge  geleistet.  Wir 
finden  sowohl  der  Horizontalen  nach  eine  Dreiteilung,  nämlich 
das  Mittelfeld,  und  je  ein  Seitenfeld  rechts  und  links,  als 
der  Vertikalen  nach  eine  Dreiteilung,  nämlich  ein  Unten, 
ein  Oben  und  ein  Zwischenfeld  oder  Mittelfeld.  Das  Ganze 
aber  schliesst  im  Rundfenster  zu  schöner  Harmonie  zu- 
sammen. 

Diesem  Zusammenschluss  aller  Teile  zur  Einheit,  wie 
ihn  der  Rhythmus  des  Auges  fordert,  finden  wir  an  einigen 
Orten  nicht  Genüge  geleistet.  Bei  den  Aussenseiten  der 
Prokuratienpaläste,  des  stolzen  Palazzo  Reale  und  des  Dogen- 
palastes in  Venedig,  des  Uffizienpalastes  von  Vasari  in 
Florenz,  des  Ospedale  Maggiore  in  Mailand,  wird  der  Blick 
durch  die  schier  unendliche  Folge  der  Bogen  und  Fenster 
gleichsam  auseinandergezogen,  er  irrt  von  einem  Fenster, 
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von  einem  Bogen  zum  andern,  ohne  irgendwo  Ruhe  finden 
zu  können. 

Es  entspricht  diese  gleichmässige  Folge  der  Fenster 
und  Bogen  der  Reihe  von  Punkten,  welche  wir  oben  auf- 
zeichneten: 


Es  ist  unserm  Auge  unmöglich,  diese  Punkte  in  dieser 
Weise  aufzufassen;  es  will  sie  gegliedert  und  zusammen- 
gefasst haben,  wie  etwa  in  folgender  Weise: 

In  Florenz  sieht  man  heut  auf  der  Piazza  della  Signoria 
einen  Palast  (von  Lanzi),  dessen  Fassade  in  den  drei  Stock- 
werken auch  nicht  die  geringste  Unterschiedlichkeit  und 
Gliederung  aufweist.  In  gleicher  Weise  steht  ein  Fenster 
über  dem  anderen  und  neben  dem  anderen.  Nicht  einmal 
die  Ecken  sind  durch  Pfeiler,  Pilaster  oder  auch  nur  durch 
besondere  Mauerstreifen  hervorgehoben,  so  dass  das  Auge 
unruhig  umherirrt  und  vergeblich  nach  einem  Mittelpunkt 
sucht,  in  dem  es  Ruhe  finden  kann,  vergeblich  auch  danach 
strebt,  alle  Teile  zur  Einheit  zusammenzufassen. 

Anders  verhält  es  sich  mit  den  Palastfassaden  der 
italienischen  Renaissance-Zeit.  Hier  ist  ein  Mittelpunkt  zwar 
nicht  in  der  Weise  gegeben,  dass  die  Horizontalen  und 
Vertikalen  sich  gleichsam  in  der  Mitte  des  ganzen  Ge- 
bäudes schneiden,  hier  sind  auch  nicht  die  Ecken  und 
Kanten  besonders  hervorgehoben.  Vielmehr  bildet  hier  eine 
ganze  Fläche,  und  zwar  diejenige  Fläche,  welche  sich  als 
die  mittlere  zwischen  dem  Erdgeschoss  und  dem  Ober- 
geschoss einschiebt,  die  Mitte,  in  welcher  die  Teile  zusammen- 
schliessen.  Es  handelt  sich  hier  nicht  um  das  Verhältnis 
der  Horizontalen  und  Vertikalen,  sondern  um  das  Ver- 
hältnis der  drei  Stockwerke,  bezüglich  der  auf  die  drei 
Stockwerke  sich  beziehenden  Mauerflächen.  Hier  giebt  es 
nicht  ein  Rechts  und  Links,  sondern  nur  ein  Unten  und 
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Oben.  Die  Mitte  ist  hier  nicht  ein  Punkt,  sondern  eine 
ganze  Fläche,  nämlich  eben  der  Teil  der  Fassade,  welcher 
sich  auf  das  mittlere  Geschoss  bezieht.  Es  handelt  sich 
also  auch  eigentlich  nicht  um  die  Fläche,  sondern  um  die 
Räume,  welche  die  Flächen  hinter  sich  haben.  Das  Ver- 
hältnis dieser  Räume,  des  Mittelgeschosses  zum  Erdgeschoss 
und  zum  Obergeschoss  ist  es,  das  diese  Fassaden  äusserlich 
zum  Ausdruck  bringen.  Und  zwar  ist  es  die  Höhe  der 
Räume  einmal  an  und  für  sich,  und  andererseits  im  Ver- 
hältnis zu  einander,  auf  welche  es  ankommt,  nicht  etwa  auf 
die  Ausdehnung  der  Räume  der  Breite  nach;  denn,  hier 
tritt  immer  nur  ein  Stockwerk  zum  andern  in  Verhältnis; 
die  Ausdehnung  der  einzelnen  Stockwerke  der  Breite  nach 
ist  aber  natürlich  immer  dieselbe,  und  es  kann  natürlich 
nicht  ein  Stockwerk  sich  weiter  ausdehnen,  als  ein  anderes. 
Es  kommt  also  nur  auf  die  Höhe  der  einzelnen  Stockwerke 
und  auf  das  Verhältnis  dieser  Höhengrade  an.  Die  Höhe 
des  Stockwerkes  spricht  sich  aussen  durch  das  Gesims  aus, 
welches  die  Stockwerke  oben  und  unten  abschliesst.  Diese 
Gesimse  verlaufen  aussen  natürlich  horizontal,  lind  man  darf 
sich  nun  nicht  etwa  täuschen  lassen,  und  meinen,  diese 
horizontalen  Gesimse  dienten  dazu,  die  Fassade  horizontal 
zu  gliedern.  Nein,  die  Fassade  wird  weder  horizontal 
noch  vertikal  gegliedert.  Es  handelt  sich  hier  nicht  um 
das  Verhältnis  der  horizontalen  und  vertikalen  Linien,  auch 
nicht  um  das  Verhältnis  der  Wand  flächen  an  sich, 
sondern  nur  um  das  Verhältnis  der  Räume,  wie  es  sich 
allerdings  aussen  durch  Flächen  und  Linien  ausspricht. 

Eine  solche  Palastfassade  muss  also  ganz  anders  auf- 
gefasst werden,  als  andere  Bauten.  Man  muss  immer  und 
immer  daran  denken,  dass  es  auf  die  Räume,  auf  das  Ver- 
hältnis der  Geschosse,  der  Stockwerke  zu  einander  ankommt, 
nicht  auf  F'lächengliederung. 

Das  Gesetz  der  Einheit  spricht  sich  nun  hierbei  darin 
aus,  dass  das  mittlere  Geschoss,  wie  es  sich  ein  fügt,  das 
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untere  Geschoss,  wie  es  den  Grund  bildet,  und  das  obere 
Geschoss,  wie  es  den  Abschluss  darbietet,  aussen  auch  als 
solche  gekennzeichnet  werden.  Und  nun  kann  man  sich 
daraufhin  einmal  den  Palazzo  Riccardi  ansehen,  und  man 
wird  jenes  Gesetz  bestätigt  finden. 

Wieder  in  anderer  Weise  kommt  das  Gesetz  der 
Einheit  bei  Rundbauten  zur  Anwendung.  Als  Beispiel  nehme 
ich  das  Baptisterium  zu  Pisa;  hier  irrt  freilich  das  Auge  von 
Bogen  zu  Bogen,  von  Säule  zu  Säule,  aber  ebenso  wie  es 
gegen  die  Natur  des  Kreises  ist,  die  Peripherie  zu  teilen, 
weil  dadurch  die  Linie  in  ihrem  unendlichen  Laufe  auf- 
gehalten würde,  so  wäre  es  gegen  die  Natur  des  Rund- 
baues, wenn  er  hier  und  da  Ruhepunkte  oder  besonders 
betonte  Punkte  aufzuweisen  hätte.  Der  Mittelpunkt  liegt  ja 
nicht  auf  der  Peripherie,  sondern  im  Centrum  des  Kreises. 
So  findet  das  Auge  auch  hier  Ruhe  nicht  bei  diesem  oder 
jenem  Bogen,  sondern  in  der  Höhe  des  Gebäudes,  dort, 
wo  die  Kreissektoren  zusammenschliessen  zu  dem  einen 
Mittelpunkte.  Auch  der  Rundtempel  des  Bramante  in  der 
Nähe  Roms  kann  hier  als  Beispiel  dienen,  so  wie  jeder 
Kuppelbau,  nicht  am  wenigsten  das  Pantheon  in  Rom. 

Bei  den  venezianischen  Palastfassaden  kommt  das  Gesetz 
der  Einheit  in  wieder  anderer  Weise  zur  Geltung.  Hier 
finden  nämlich  die  verschiedenen  Teile  ihren  Einheitspunkt 
dadurch,  dass  sich  in  der  Mitte  des  Hauses  und  zwar  in  den 
beiden  oberen  Stockwerken,  Säulengallerien  befinden,  sei  es, 
dass  mehrere  Fenster  durch  Spitzbogen  unmittelbar  mit- 
einander verbunden  werden,  sei  es,  dass  Baikone  oder 
Loggien  eingebaut  sind.  Hierfür  kann  namentlich  der  Pa- 
lazzo Cavalli  (jetzt  Franchetti),  auch  der  Palazzo  Foscari 
und  Palazzo  Manzoni  als  Beispiel  dienen. 

Auch  die  Art  und  Weise,  wie  bei  dem  Palazzo  Spinelli 
in  der  Mitte  der  oberen  Stockwerke  zwei  Doppelfenster  und 
rechts  und  links  je  ein  Doppelfenster  eingebaut  ist,  dient 
dem  Zwecke,  die  Mitte  als  Einheitspunkt  hervorzuheben. 
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Die  Markuskirche  in  Venedig-  ist  das  beste  Beispiel  für 
das  oben  angeführte  Gesetz  der  Dreieinigkeit: 

• 

Dem  grösseren  Punkt  entspricht  die  grössere  Kuppel;  den 
beiden  kleineren  Punkten  entsprechen  die  beiden  kleineren 
Kuppeln  rechts  und  links  zur  Seite  der  grossen  Kuppel.  Und 
ähnlich  ist  es  mit  den  zwei  kleinen  Seitenportalen  je  rechts 
und  links  von  dem  in  der  Mitte  befindlichen  grossen  Portal: 

• 

Um  auch  Bauwerke  aus  der  neuesten  Zeit  als  Beispiele 
heranzuziehen,  sei  hier  einmal  an  das  neue  Rathaus  zu  Wien 
erinnert.  Dasselbe  besteht  aus  einem  Mittelbau  und  zwei 
Seitenbauten.  Der  Mittelbau  wird  durch  fünf  Türme  ge- 
gliedert. Der  mittlere  Turm  ist  der  bei  weitem  grössere 
und  schwerere.  Er  erhebt  sich  genau  in  der  Mitte  der 
ganzen  Fassade.  Hierdurch  wird  der  Mittelpunkt  ganz  be- 
sonders stark  hervorgehoben.  Aber  es  ist  dabei  sehr  wohl 
zu  beachten,  dass  es  die  Vertikale,  nicht  die  Horizontale  ist, 
welche  betont  wird.  Das  ganze  Gebäude  wird  nämlich  nun 
von  der  Mitte  aus  gewaltsam  in  die  Höhe  gezogen,  ohne 
dass  eine  Gegenwirkung  sich  geltend  macht.  Wir  haben 
hier  nicht  ein  Beispiel  für  die  oben  angeführte  Ver- 
anschaulichung des  Gesetzes  der  Einheit: 

* 

auch  nicht  in  der  folgenden  Form: 

* 

Vielmehr  würde  die  Veranschaulichung  des  Wiener  Rat- 
hauses folgendermassen  aussehen: 

c 


a 


d 


b 
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Damit  ist  ein  Missverhältnis  erreicht.  Der  Blick  sucht  einen 
Mittelpunkt.  Dieser  wäre  natürlich  in  den  Mittelfenstern  der 
ganzen  Fassade  gegeben.  Er  liegt,  wofern  wir  uns  die 
Türme  wegdenken,  in  der  Mitte  der  Linie,  welche  von 
dem  einen  Ende  der  Fassade  zu  dem  andern  führt.  Nun 
aber  sind  die  Türme  vorhanden.  Und  es  ist  vor  allem  der 
grosse  Mittelturm  vorhanden.  Und  er  ist  es , der  den 

Blick  unaufhaltsam  von  dem  eigentlichen  Mittelpunkt  weg 
nach  der  Höhe  zieht.  Man  folgt  fort  und  fort  dieser  Linie 
und  wünscht  sich  die  Nebenteile  des  Gebäudes,  vor  allein 
die  Seitenbauten,  ganz  weg.  Hier  ist  also  das  Gesetz  der 
Einheit  in  unrichtiger  Weise  angewendet.  Der  Mittelpunkt  ist 
betont,  aber  in  falscher  Weise.  Anstatt  dass  die  Endpunkte, 
welche  das  Ganze  umrahmen,  als  solche  besonders  hervor- 
gehoben werden,  verflüchtigt  sich  der  ganze  Bau  von  der 
Mitte  aus  nach  den  Seiten  und  Ecken  zu  und  ein  Zusammen- 
schluss ist  nicht  vorhanden.  Obige  Figur  veranschaulicht 
den  Fehlgriff.  Statt  eines  Mittelpunktes  sind  deren  zwei 
gegeben,  in  c und  d,  und  von  beiden  ist  c derjenige, 
dem  das  Auge  am  liebsten  folgt.  Von  c aus  aber  ist  die 
Zusammenfassung  der  ganzen  Figur  unmöglich. 

Man  findet  übrigens  in  Wien  häufig  nach  dieser 
Richtung  hin  das  Gesetz  der  Einheit  falsch  angewendet. 
Auch  bei  den  K.  K.  Hofmuseen  ist  der  Mittelbau  nicht 
sowohl  der  Breite,  als  besonders  der  Höhe  nach  so  stark 
betont,  dass  das  Aug*e  auch  hier  nicht  die  Fassade  in  ihrer 
ganzen,  sehr  bedeutenden  Länge  auffassen  kann,  dass 
vielmehr  der  Blick  fort  und  fort  nach  der  Kuppel  gezogen 
wird,  welche  den  Mittelbau  krönt  Man  kann  lediglich 
jeden  Seitenbau  für  sich  und  den  Mittelbau  für  sich  auf- 
nehmen, nicht  aber  den  ganzen  Bau  in  allen  seinen  Teilen 
zugleich. 

In  der  Plastik  der  Proto- Renaissance  kann  man  die 
Unkenntnis  von  dem  Gesetz  der  Einheit  auf  Schritt  und 
Tritt  verfolgen.  Als  Beispiel  wollen  wir  das  Relief  »die  Geburt 
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Christi«  von  der  Kanzel  des  Giovanni  Pisano  in  der  Chiesa 
di  S.  Andrea  zu  Pistoja  heranziehen.  Hier  sehen  wir  in  der 
Mitte  Maria  im  Wochenbett,  wie  sie  über  das  in  der  Krippe 
liegende  Jesuskind  ein  Tuch  zu  ziehen  sucht.  Dasselbe 
Jesuskind  wird  unten  gebadet.  Dieselbe  Maria  ist  links 
gleich  neben  dem  Wochenbett  nochmals  dargestellt,  wie  ihr 
der  Engel  die  Geburt  verkündet;  endlich  ist  ganz  rechts 
dargestellt,  wie  den  Hirten  auf  dem  P'eld  die  Geburt  des 
Erlösers  verkündet  wird.  Und  all’  dies  auf  einem  und  dem- 
selben Relief  Es  ist  hier  also  weniger  das  Gesetz  der 
Einheit  der  Teile,  als  das  Gesetz  der  Einheit  des  Gegen- 
standes, welches  nicht  befolgt  ist.  Dass  die  Maria  sich 
doch  nicht  selbst  zur  Seite  stehen  kann,  fühlte  der 
Künstler  nicht,  dessen  wurde  er  sich  nicht  bewusst.  Dieser 
Irrtum  findet  sich  auch  noch  in  der  Plastik  der  italienischen 
Renaissance.  Auf  demjenigen  Relief  der  Paradiesesthüre, 
welches  die  Schöpfung  von  Adam  und  Eva  darstellt,  sehen 
wir  in  der  Mitte,  wie  Eva  der  Rippe  des  Adam  entsteigt; 
links  wird  derselbe  Adam  geschaffen,  weiter  zurück  ist  der 
Sündenfall  und  ganz  rechts  die  Vertreibung  aus  dem  Para- 
dies dargestellt.  Der  Künstler  hat  hier  also  noch  nicht  das 
Bewusstsein  davon,  dass  ein  Kunstwerk  nicht  stückweise, 
teilweise,  sondern  im  Ganzen  aufgenommen  werden  muss. 

Sehr  interessant  ist  auch  für  unseren  Zweck  der  Ver- 
gleich der  Konkurrenzarbeiten  des  Filippo  Brunellesco  und 
des  Lorenzo  Ghiberti  für  die  nördliche  Thür  des  Baptiste- 
riums zu  Florenz,  darstellend  Isaaks  Opfer.  Jeder  von  beiden 
Künstlern  hat  auf  dem  einen  Relief  eigentlich  zwei  Dar- 
stellungen vereinigt,  nämlich  einerseits  das  Opfer  selbst  auf 
dem  Berge  und  andrerseits  die  Diener  Abrahams  mit  dem 
Pferd  am  Fuss  des  Berges.  Nun  ist  hiergegen  natürlich 
nichts  einzuwenden,  sofern  das  Verhältnis  beider  Dar- 
stellungen so  ist,  dass  sie  zu  einer  einzigen  Zusammen- 
schlüssen , oder  dass  eine  den  Mittelpunkt  bildet  und  die 
andere  sich  unterordnet.  Annähernd  hat  in  der  letzteren 
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Weise  auch  Fillippo  Bruneliesco  verfahren.  Zum  mindesten 
wird  bei  seinem  Relief  der  Blick  stärker  zu  dem  Opfer 
Isaaks  hingezogen,  während  das  Pferd  und  die  beiden  Knechte 
sich  einigermassen  unterordnen;  dies  schon  um  dessent- 
willen,  weil  das  Opfer  den  oberen  und  grösseren  Raum 
einnimmt  und  weil  Isaak  auf  dem  Opfersteine  in  der  Mitte 
des  Reliefs,  Gottvater  rechts  und  der  Engel  links  davon 
dargestellt  ist.  — Auf  dem  Relief  Lorenzo  Ghiberti’s  dagegen 
ist  rechts  das  Opfer  und  links  sind  die  Knechte  und  die 
Pferde  dargestellt.  Hier  ist  das  Verhältnis  so,  dass  man 
zuerst  diesen  und  dann  jenen  Teil  aufnehmen  muss  und 
dass  ein  Zusammenschluss  beider  Teile,  eine  Einheit  der 
Teile  nicht  vorhanden  ist. 

Was  nun  die  Befolgung  des  Gesetzes  der  Einheit  in 
der  Malerei  betrifft,  so  ist  einmal  auch  hier  das  Gesetz  der 
Einheit  des  Gegenstandes  von  alten  Zeiten  her  übergangen 
worden;  je  weiter  man  in  der  italienischen  Malerei  zurück- 
geht, desto  häufiger  findet  man,  ja,  es  ist  geradezu  das 
Gewöhnliche,  dass  mehrere  Darstellungen  auf  einem  einzigen 
Bilde  oder  Fresko  vereinigt  werden.  Um  hierbei  die 
berühmte  Brancacci-Capelle  als  Beispiel  heranzuziehen,  so  sei 
daran  erinnert,  dass  Masaccio  auf  einer  und  derselben 
Freske  darstellt  in  der  Mitte,  wie  Christus  im  Kreise  der 
Jünger  Petrus  anweist,  er  solle  den  Zinsgroschen  aus  dem 
Munde  des  Fischers  nehmen,  weiter  links,  wie  Petrus  dies 
Geheiss  ausführt,  und  rechts,  wie  Petrus  den  Groschen  dem 
Zöllner  giebt.  Hier  liegen  die  einzelnen  dargestellten  Ge- 
schehen also  sogar  zeitlich  auseinander;  und  es  ist  neben  der 
Einheit  des  Gegenstandes  auch  das  Gesetz  der  Einheit  der 
Zeit  übertreten  und  eine  Aufeinanderfolge  von  Begeben- 
heiten dargestellt,  eine  Handlung  dargestellt,  was  alles, 
wie  wir  oben  gesehen  haben,  in  das  Gebiet  der  Zeitkünste, 
aber  nicht  in  dasjenige  der  Raumkünste  gehört. 

Im  übrigen  ist  es  gerade  auf  dem  Gebiete  der  Malerei 
nicht  nötig,  Beispiele  anzuführen,  denn  es  ist,  wie  gesagt, 
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nicht  nur  in  der  Früh- Renaissance  der  italienischen  Malerei, 
sondern  auch  in  der  holländischen  und  deutschen  Malerei  das 
Gewöhnliche,  dass  verschiedene  Darstellungen  auf  einem 
Bilde  vereinigt  werden.  Oft  wird  eine  ganze  Lebensgeschichte 
auf  einem  einzigen  Bilde  dargestellt.  Nicht  am  wenigsten 
gehört  auch  hierher  die  in  der  holländischen  Malerei  übliche 
Art  und  Weise,  einen  ganzen  Gemäldesalon  auf  einer  einzigen 
Tafel  abzumalen.  In  der  Berliner  Gemäldegallerie  hängt  ein 
Bild  von  Dirk  Bouts,  auf  welchem  im  Vordergrund  dar- 
gestellt ist,  wie  der  Prophet  Elias  am  Boden  schlafend  liegt 
und  vom  Engel,  der  Speise  und  Trank  bringt,  geweckt 
wird,  im  Hintergrund  aber  sieht  man  denselben  Elias  fröhlich 
auf  der  Strasse  wandern.  Vom  einfach  logischen  Gesichts- 
punkt aus  ist  schon  eine  solche  Vereinigung  zweier  Ge- 
schehen eines  und  desselben  Mannes  auf  einem  Bilde  zu 
verwerfen. 

An  der  Decke  der  sixtinischen  Capelle  hat  sogar  der 
grosse  Michelangelo  das  Gesetz  der  Einheit  nicht  befolgt. 
Wir  sehen  auf  dem  zweiten  Mittelbilde  rechts  Gottvater,  wie 
er  Sonne  und  Mond  schafft,  links  denselben  Gottvater  noch 
einmal,  wie  er  davon  eilt,  um  Kräuter  und  Pflanzen  hervor- 
spriessen  zu  lassen.  Nun  stellt  das  Kunstwerk  an  den  Be- 
schauer die  Forderung,  es  zu  gleicher  Zeit  in  allen  seinen 
Teilen  ganz  und  gar  in  sich  aufzunehmen,  nicht  aber  stück- 
weise die  einzelnen  Teile  zu  betrachten.  Dieser  F'orderung 
können  wir  aber  hier  nicht  nachkommen.  Hier  wird  aus- 
drücklich verlangt,  dass  wir  erst  den  rechten  Teil  des  Ge- 
mäldes, und  zwar  für  sich,  und  dann  den  linken  Teil,  eben- 
falls für  sich,  betrachten,  andernteils  wir  zu  der  Meinung 
kommen  müssten,  dass  Gottvater  einen  Doppelgänger  habe, 
und  dass  dieser  Doppelgänger  hier  dargestellt  sei.  Aber 
auch  in  diesem  Falle  würde  dem  Gesetz  der  Einheit  nicht 
Genüge  geleistet,  denn  nimmermehr  schliessen  die  Teile  zur 
Einheit  zusammen,  nimmermehr  finden  wir,  dass  dem 
Rhythmus  des  Auges: 

• 
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Genüge  geleistet  wird.  Wie  Michelangelo  dazu  kam,  hier 
auf  einem  Gemälde  zwei  Darstellungen  zu  vereinigen , lässt 
sich  übrigens  leicht  einsehen.  Erstens  wollte  er  wohl  die 
bestimmte  Anzahl  von  biblischen  Bildern  im  Mittelfelde  des 
Spiegelgewölbes  darstellen  und  andrerseits  würde  ihm,  wenn 
er  die  Schöpfung  der  Pflanzen  auf  einem  besonderen  Felde 
dargestellt  hätte,  für  jedes  Feld  ein  geringerer  Raum  zur 
Verfügung  gestanden  haben,  wodurch  die  Figuren  zu  klein 
geworden  wären,  um  von  unten  aus  zur  Genüge  kenntlich 
sein  zu  können. 

Auf  der  Freske  »Die  Sündflut«  hat  Michelangelo  auf 
andere  Weise  gegen  das  Gesetz  der  Einheit  verstossen. 
Hier  ist  nämlich  ein  Mittelpunkt  und  Einheitspunkt  über- 
haupt nicht  vorhanden.  Es  ist  unmöglich,  das  Gemälde  als 
Ganzes  in  allen  seinen  Teilen  zugleich  aufzunehmen.  Teil- 
weise wird  der  Blick  nach  links  gezogen  nach  der  Gruppe, 
die  auf  dem  Hügel  Zuflucht  gesucht  hat,  teils  nach  der 
Arche  Noah  und  dem  davor  hin-  und  herschwankenden 
Kahn;  ein  Zusammenschluss  aller  Teile  aber  ist  unmöglich 
gemacht. 

Hinwiederum  sehen  wir  auf  dem  Fresko  »Der  Sünden- 
fall«  zwei  Darstellungen  auf  einem  Gemälde  vereinigt,  wie  es 
die  alten  Italiener  beliebten,  nämlich  einmal  den  Sündenfall 
selbst,  und  zwar  links,  und  ferner  die  Vertreibung  aus  dem 
Paradiese,  und  zwar  rechts.  Die  Mitte  bildet  äusserlich  der 
Apfelbaum.  Aber  in  diesem  Apfelbaum  schliesst  das  ganze 
Gemälde  nicht  zusammen,  und  innerlich  bildet  er  nicht  die 
Mitte,  vielmehr  trennt  er  nur  beide  Gemälde,  die  durchaus 
jedes  für  sich  bestehen. 

Raffael  hat  etwas  Ähnliches  gethan  auf  seinem  Bilde 
»Petri  Befreiung^«.  Hier  sind  auf  einem  Gemälde  drei  ver- 
schiedene  Darstellungen  (die  Befreiung  selbst  in  der  Mitte, 
rechts:  der  Engel  führt  Petrus  hinaus,  links:  das  Erwachen 
der  Waffenknechte)  vereinigt.  Hier  ist  es  dem  Beschauer 
nicht  möglich,  so  wie  es  die  Kunst  fordert,  alle  Teile  des  Ge- 
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maldes  zugleich  aufzunehmen.  Es  sind  aber  thatsächlich 
drei  verschiedene  Gemälde  vorhanden,  welche  nacheinander 
angeschaut  sein  wollen.  Freilich  ist  nun  der  Grund  hier 
gegeben  in  der  um  das  Fenster  herum  sich  ziehenden  Wand- 
fläche, und  diese  Art  des  Raumes  ist  vortrefflich  verwertet. 
Aber  immerhin  muss  vom  Standpunkt  der  reinen  Kunst  aus 
Einspruch  erhoben  werden  gegen  diese  Darstellung.  Denn 
es  wird  hier  geradezu  an  den  Beschauer  die  Forderung 
gestellt,  er  solle  sich  bewusst  werden,  dass  der  Engel, 
welcher  Petrus  im  Mittelbilde  von  den  Ketten  befreit,  ihn 
nun  auf  dem  rechten  Bilde  durch  die  schlafenden  Waffen- 
knechte hindurch  aus  dem  Gefängnis  führt.  Beide  Ge- 
mälde weisen  also  einerseits  aufeinander  hin  und  stellen  dar 
ein  und  dasselbe  Geschehen  in  seinen  verschiedenen  auf- 
einanderfolgenden Phasen,  und  andrerseits  sind  es  zwei  von 
einander  getrennte  verschiedene  Darstellungen.  Die  Einheit 
des  Objektes,  des  Gegenstandes,  ist  also  nicht  vorhanden; 
das  oberste  Kunstgesetz  ist  nicht  befolgt. 

Auf  einer  andern  Freske  der  RaffaePschen  Stanzen  ist 
dasselbe  Gesetz  in  anderer  Weise  überschritten.  Bei  der 
Messe  von  Bolsena,  bei  welcher  die  gleiche  ungünstige  durch 
das  Fenster  unterbrochene  Wandfläche  zur  Verfügung  stand, 
knieen  rechts  unten  neben  dem  Fenster  verschiedene  Fdel- 
männer  und  schauen  hinauf  zu  der  vor  sich  gehenden  Messe. 
Hier  ist  es  die  Einheit  der  Teile,  welche  nicht  vorhanden 
ist.  Wenn  das  Auge  nämlich  gerade  ausschaut,  so  blickt  es 
in’s  Fenster.  Schaut  es  etwas  höher,  so  sieht  es  in  der 
That  den  Hauptvorgang.  Um  aber  die  Teile  links  und 
rechts  am  Fenster  zu  sehen,  muss  es  vom  Haupt  Vorgang 
wegsehen  und  nacheinander  nach  rechts  und  links  wandern. 
Es  ist  also  unmöglich,  alle  Teile  des  Gemäldes  zugleich  auf- 
zunehmen, aus  dem  Grunde,  weil  dieselben  nicht  zur  Einheit 
zusammenschliessen. 

Wir  finden  dieses  Gesetz  überhaupt  häufig  in  den 
Raffaerschen  Stanzen  übertreten.  Die  Disputa  zerfällt  in 
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zwei  Hälften,  oben  und  unten,  welche  zwar  aufeinander  hin- 
weisen,  welche  aber  für  sich  betrachtet,  ja  sogar  studiert  sein 
wollen,  und  welche  nicht  anders  als  getrennt,  eine  nach  der 
anderen,  betrachtet  werden  können. 

Auch  auf  der  Vertreibung  des  Heliodors  zerfällt  das 
Gemälde  in  drei  Teile,  welche  durchaus  nicht  zur  Einheit 
zusammenschliessen,  welche  ganz  getrennte  Vorgäng-e  dar- 
stellen und  ganz  getrennt  angeschaut  sein  wollen. 

Nicht  anders  ist  es  auch  auf  der  Transfiguration 
Rafifael’s  im  Vatikanischen  Museum.  Auch  hier  weisen  zwar 
die  verschiedenen  Teile  des  Gemäldes  (der  Tollsüchtige  und 
die  Himmelfahrt)  aufeinander  hin;  indessen  wollen  sie  und 
können  sie  gar  nicht  anders  als  für  sich  betrachtet 
werden,  und  die  gewünschte  Einheit,  der  gewünschte  Zu- 
sammenschluss vollzieht  sich  nicht.  Entgegen  der  Forderung, 
dass  das  Auge  nach  Massgabe  seines  Rhythmus  stets  einen 
Mittelpunkt  verlangt,  um  den  es  Alles  gruppiert,  sind  hier 
zwei  Augenpunkte  gegeben,  ein  Mittelpunkt  ist  nicht 
vorhanden. 

Bei  der  Krönung  Maria’s  ist  das  Gesetz  der  Einheit  der 
Teile  durchgängig  übersehen.  Wir  sehen  unten  das  leere 
Grab,  oben  die  Krönung;  ein  Mittelpunkt,  in  dem  die  Teile 
zur  Einheit  kommen,  ist  nicht  vorhanden. 

In  der  Brescianer  Schule  ist  die  Zweiteilung  des  Ge- 
mäldes (unten  die  Heiligen  in  der  Anbetung,  oben  Maria, 
Gottvater)  eine  Eigentümlichkeit. 

Leonardo  da  Vinci  ist  derjenige,  welcher  das  Gesetz  der 
Einheit  der  Teile  stets  befolgt  hat,  ja  dessen  besonderes 
Bestreben  es  geradezu  war,  diesem  Gesetz  gerecht  zu 
werden.  Ich  kann  hier  verweisen  auf  meine  Besprechung 
des  Abendmahles  in  der  »Kunst  im  Lichte  der  Kunst«.  Nur 
kurz  will  ich  hier  nochmals  erklären,  warum  Leonardo  bei 
seinen  Gemälden  die  Pyramidenform  mit  Vorliebe  wählt. 

Das  Gesetz  der  Einheit  der  Gegensätze  findet  seine  ein- 
fachste und  natürlichste  Befolgung  in  der  Dreiteilung,  wie 
wir  sie  oben  erklärt  haben.  Diese  Dreiteilung  aber  auf  den 
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Raum,  also  von  der  Geometrie  in  die  Stereometrie  über- 
tragen, ergiebt  die  Pyramide.  Die  Pyramide  ist  nichts 
Anderes  als  die  zur  Einheit  emporstrebende  Vielheit.  Die 
Pyramide  bietet  das  herrlichste  Bild  für  die  Einheit  der 
Teile.  In  ebensoweit,  als  daher  Leonardo  dem  Gesetz  der 
Einheit  Genüge  zu  thun  sich  bestrebte,  in  ebensoweit  wandte 
er  die  Pyramidenform  für  seine  Gemälde  an. 

Michelangelo  hat  einmal  in  der  Plastik,  und  zwar  in  der 
Pieta  im  Dom  zu  Florenz,  die  Pyramidenform  angewandt. 

Auch  Raffael  hat  hier  und  da,  so  in  der  Madonna  del 
Cardellino  in  den  Uffizien  zu  Florenz  die  Gruppe  der  Maria 
mit  dem  Jesuskind  und  dem  Johannesknaben  pyramiden- 
förmig aufgebaut.  An  anderer  Stelle,  so  bei  der  Modonna 
della  Sedia  in  der  Galleria  Pitti  in  Florenz  und  bei  der 
Madonna  der  Berliner  Gallerie,  sind  die  Figuren  im  Rundbild 
zur  Einheit  zusammengeschlossen,  ebenso  wie  es  Michel- 
angelo bei  dem  Madonnenrelief  im  Museum  Nationale  zu 
Florenz  gethan  hat. 

In  neuerer  Zeit  hat  Johannes  Schilling  bei  den  vier 
schönen  Gruppenfiguren  der  Tageszeiten  an  der  Brühl- 
schen  Terrasse  in  Dresden  der  Pyramidenform  sich  be- 
dient, besonders  auffällig  bei  den  Gruppen  des  Abends 
und  der  Nacht;  bei  jeder  derselben  schliessen  drei  Gestalten, 
eine  grössere  und  links  und  rechts  von  derselben  je  eine 
kleinere,  zur  Einheit  zusammen. 

Es  lohnt,  bei  dieser  Gelegenheit  darauf  aufmerksam  zu 
machen,  dass  auch  die  Gruppe  des  Laokoon  die  Form  einer 
Pyramide,  wenn  auch  einer  ungleichmässigen,  zeigt,  und  wie 
sehr  hierbei  das  Gesetz  der  Einheit  berücksichtigt  worden 
ist.  Der  Grund,  dass  die  Pyramide  nicht  regelmässig  ist, 
liegt  darin,  dass  die  Gestalt  des  Laokoon’s  selbst  nicht 
gerade,  sondern  von  rechts  unten  nach  links  oben  aufsteigt. 
Hierdurch  wurde  die  Spitze  der  Pyramide  etwas  nach  links 
verschoben.  Es  ist  aber  überaus  interessant  nun  zu  ver- 
folgen , einmal,  wie  nicht  eine  peinliche  Regelmässigkeit, 
sondern  eine  göttliche  Unregelmässigkeit  in  den  grössten 
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Kunstwerken  zum  Ausdruck  kommt,  und  andererseits,  wie 
nun  der  Künstler  die  Verschiebung  der  Spitze  der  Pyramide 
nach  links  wieder  ausgeglichen  hat.  Erstens  nämlich  ist 
der  Kopf  des  Laokoon,  entgegen  der  Richtung  der  ganzen 
Gestalt,  von  rechts  nach  links  gewendet,  wodurch  der  Aus- 
gleich angebahnt  wird  und  wodurch  der  von  rechts  nach 
links  überwiegende  Schwerpunkt  der  Pyramide  nun  doch 
wieder  etwas  nach  rechts  verschoben  wird.  Zweitens  schmieet 
sich  der  links  vom  Vater  befindliche  Sohn,  der  jüngere  und 
zartere,  immerhin  so  eng  an  den  Vater  an,  dass  der  äusserste 
linke  Seitenpunkt  nicht  weit  weg  vom  Mittelpunkt  und 
Höhepunkt  der  Pyramide  liegt,  und  dass  somit  der  nach 
rechts  überwiegenden  Richtung  entgegen  gesteuert  wird. 
Drittens  lehnt  sich  der  rechts  vom  Vater  befindliche 
Sohn,  der  ältere  und  kräftigere,  ganz  im  Gegensatz  zu 
seinem  jüngeren  Bruder,  vom  Vater  weg  seitwärts  nach 
rechts,  so  dass  hierdurch  der  Schwerpunkt  der  Pyramide 
wieder  nach  rechts  gezogen  wird. 

Alles  das  hält  sich  nun  gegenseitig  die  Waage  und 
gleicht  sich  aus.  Der  Mittelpunkt  und  Schwerpunkt  ist 
gegeben  im  Laokoon  selbst,  und  die  Teile  finden  in  ihm 
ihre  Vereinigung.  Dem  Gesetz  der  Einheit  ist  voll  und 
ganz  Rechnung  getragen,  dadurch,  dass  die  Gruppe  des 
Laokoon  nichts  anderes  als  eine  verschobene  Pyramide  bildet. 

Um  nochmals  auf  die  Malerei  zurückzukommen,  so 
haben  die  Künstler  dem  Gesetz  der  Einheit  bei  dem  Portrait 
oft  dadurch  in  schärfster  Weise  Ausdruck  vei  liehen,  dass  sie 
für  den  Blick  des  Beschauers  den  Einheitspunkt  in  dem 
Auge  des  Dargestellten  herstellten,  derartig,  dass  Auge  in 
Auge  blickt,  und  dass  der  Beschauer  gezwungen  wird,  mit 
dem  Blick  von  den  übrigen  Teilen  des  Gemäldes  immer 
und  immer  wieder  zum  Auge  zurückzukehren.  Das  be- 
zeichnendste Beispiel  ist  hierfür  das  Bildnis  des  Hieronymus 
Holzschuher  in  Berlin,  dessen  Augen  eine  geradezu  magneti- 
sche Anziehung  ausüben.  Ähnlich  ist  es  bei  dem  Selbst- 
porträt Rembrandt’s  mit  der  Sturmhaube  in  Kassel,  hei  dem 
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Porträt  des  Kardinals  Inghirami  von  Raffael  in  Volterra  und 
in  der  Gallerie  Pitti  zu  Florenz,  bei  dem  Bild  des  Gold- 
schmieds von  Hans  Holbein  in  Berlin,  bei  der  Cellospielerin 
von  van  Dyk  eben  dort. 

P'ür  das  Gesetz  der  Dreieinigkeit  sind  auf  dem  Gebiete 
der  Malerei  naheliegende  Beispiele  alle  unzähligen  Heiligen- 
bilder, bei  denen  in  der  Mitte  Maria  mit  dem  Christuskind  und 
rechts  und  links  je  ein  Heiliger  sich  befindet,  wie  es  auch 
bei  der  Sixtinischen  Madonna  der  Fall  ist.  Auf  bewunderungs- 
würdigste Weise  hat  Raffael  in  der  Schule  von  Athen 
die  Einheit  der  Teile  hergestellt,  dadurch  dass  Plato  und 
Aristoteles,  die  Hauptpersonen,  aus  der  Mitte  der  Hallen 
hervorzuschreiten  scheinen,  und  dass  er  rechts  und  links  die 
Nebenpersonen  gruppirte.  Der  Blick  des  Beschauers  wird 
immer  nach  dem  Hintergrund,  nach  den  Hauptpersonen, 
nach  dem  Mittelpunkt  gezogen,  auf  dem  Wege  dahin  aber 
berührt  er  die  Gruppen  rechts  und  links.  Ganz  ähnlich 
wie  bei  dem  Lionardo’schen  Abendmahl  lässt  sich  also  hier 
der  Grundriss  veranschaulichen  durch  nachstehende  Figur: 
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Der  Blick  des  in  z aufgestellten  Beschauers  wird  natürlich 
auf  f hingezogen;  auf  dem  Wege  zu  f hin  aber  berührt  das 
Auge  von  selbst  die  Punkte  a b c d e und  a'  b'  c'  d'  e'. 
Dem  Punkt  f entspricht  die  Gruppe  Plato  und  Aristoteles,  dem 
Punkt  x die  Gruppe  um  Pythagoras,  und  dem  Punkt  y die 
Geometergruppe. 

Auf  dem  Tizian’schen  Bilde  l’amor  sacro  e profano  ist 
dem  Gesetz  der  Einheit  nicht  ganz  entsprochen.  Die 

Gestalt  der  sogenannten  »profanen  Liebe«  neigt  sich  zwar 
zu  der  andern  hin,  aber  eine  Einheit  beider,  ein  Zusammen- 
schluss ist  nicht  erreicht.  Hinwieder  hat  Peter  Paul  Rubens 
auf  dem  in  Berlin  befindlichen  Bilde,  welches  die  Auf- 
erweckung des  Lazarus  betitelt  ist,  insofern  dem  Einheits- 
gesetz entsprochen,  als  Christus  rechts  sich  zu  Lazarus, 
dieser  links  sich  zu  Christus  hinneigt,  während  von  den 
beiden  zwischen  ihnen  befindlichen  Frauengestalten  die  eine 
sich  zu  Christus,  die  andere  zu  Lazarus  wendet,  so  dass 
ein  Zusammenschluss  aller  Teile  des  Gemäldes  zur  Einheit 
ermöglicht  ist. 

Auf  den  herrlichen  Bildern  »die  drei  Lebensalter«  von 
Lorenzo  Lotto  und  »die  Musikanten«  von  Giorgione  ist  das 
Gesetz  der  Dreieinigkeit  auf  die  einfachste  Weise  zum 
Ausdruck  gekommen. 

Es  ist  nun  aber  in  der  Malerei  möglich,  dass  der 
äusserliche  und  der  innere  Mittelpunkt  nicht  zusammen- 
fallen, dass  der  geistige  Schwerpunkt  in  einem  Nebenpunkte 
des  Gemäldes  liegt,  als  solcher  aber  durch  Licht  und  Farbe 
doch  noch  genügend  hervorgehoben  ist.  Dies  finden  wir 
häufig  bei  Titian,  welcher  als  Herrscher  der  Farben  mit 
besonderer  Vorliebe  die  Hauptperson  an  einen  Nebenpunkt 
des  Gemäldes  verlegt,  auf  diesen  Nebenpunkt  aber  nun  die 
ganze  Kraft  seines  Pinsels  vereinigt,  so  dass  das  Gleich- 
gewicht zwischen  äusserem  und  innerem  Mittelpunkt,  und 
dass  die  Einheit  der  Teile  voll  und  ganz  errreicht  wird. 
Hierfür  ist  die  Madonno  Pesaro  in  der  Chiesa  del  Frari  zu 
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Venedig  bezeichnend.  In  der  Mitte  des  Gemäldes  befindet 
sich  Petrus.  Die  Hauptperson  aber,  Maria  mit  dem  Christus- 
kind, ist  rechts  an.  der  Seite  dargestellt.  Wenn  man  diese 
Beschreibung  vor  sich  hat,  wird  man  nun  wohl  geneigt  sein, 
anzunehmen,  dass  Petrus  die  Hauptperson  ist,  aber  sobald 
man  den  Blick  auf  das  Gemälde  selbst  wirft,  wird  man  sich 
bewusst,  dass  das  Auge  durch  die  Gewalt  der  Farben,  wie 
sie  das  Bild  der  Madonna  darbietet,  auf  letztere  vorzugsweise 
gerichtet  wird,  und  von  ihr  aus,  als  dem  Mittelpunkt,  das 
Ganze  des  Bildes  aufnimmt. 

Am  meisten  wird  gegen  das  Gesetz  der  Einheit  der 
Teile  auf  dem  dramatischen  Gebiete  gesündigt.  Das,  was 
man  mit  dem  Namen  »Episode«  bezeichnet,  ist  es,  was  in 
den  Lustspielen  und  Schauspielen  unserer  Zeit  gegen  dies 
Gesetz  verstösst.  Das  Kunstwerk  hört  auf  ein  lückenloses 
Ganzes  zu  sein;  die  Vereinigung  der  Teile  ist  eine  äusser- 
liche,  und  eine  wirkliche  Einheit  aller  Teile  mangelt. 

Aristoteles  war  der  Erste,  welcher  Einheit  des  Raumes 
und  der  Zeit  für  das  Drama  forderte.  Das  Drama  sollte 
sich  einmal  von  Anfang  bis  zu  Ende  an  demselben  Orte, 
und  zweitens  zu  derselben  Zeit  oder  doch  zu  streng  auf- 
einanderfolgenden Zeiten  abspielen.  Die  erstere  Einheit  ist 
dabei  weniger  streng  gefordert,  und  bei  dem  grossen 
Shakespeare  am  allerwenigsten.  Desto  strenger  aber  ist  die 
Einheit  der  Zeit  zu  betonen.  Es  ist  gänzlich  zu  verdammen, 
wenn  etwa  zwischen  dem  einen  und  dem  andern  Akt  ein 
Zeitraum  liegt,  der  überschritten  wird1).  Hierdurch  fällt  das 
Drama  als  Kunstwerk,  als  Ganzes,  auseinander  und  wird  zu 
einer  Kette  von  Bruchstücken  und  »Episoden«. 

Ein  dramatisches  Kunstwerk  ist  ja  schon  an  und  für 
sich  schwieriger  aufzunehmen,  als  ein  Werk  der  bildendem 
Kunst,  denn  bei  diesem  sind  alle  Teile  zu  gleicher  Zeit  vor- 
handen und  gegeben;  bei  jenem  muss  sich  der  Zuhörer  erst 


*)  Man  vergleiche  hierzu  die  Besprechung  des 
-der  «Dresdner  Wochenblätter”. 


«Wintermärchens”  in  Heft 
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selbst  die  Summe  der  einzelnen  Teile  bilden.  Um  so  mehr 
ist  bei  dem  dramatischen  Kunstwerk  das  Gesetz  der 
Stetigkeit,  der  Einheit  der  Teile,  der  Lückenlosigkeit 
gefordert. 

Diese  Einheit  der  Teile  besteht  aber  bei  dem  Drama 
nicht  nur  darin,  dass  zeitlich  alles  lückenlos  aufeinanderfolgt, 
sondern  auch  darin,  dass  innerlich  und  inhaltlich  durchaus 
konsequent  die  Charaktere  der  Personen  und  der  Charakter 
des  ganzen  Stückes  durchgeführt  wird.  Die  Handlung  darf 
niemals  unterbrochen  werden  durch  eingesponnene  Er- 
zählungen oder  Episoden;  sie  muss  stetig  fortschreiten.  In 
einem  Trauerspiel  darf  der  Witz  nicht  überhand  nehmen, 
und  in  einem  Lustspiel  nicht  der  bittere  Ernst. 

An  diesen  Fehlern  leiden  die  meisten  unserer  Schau- 
spiele und  Lustspiele:  Dem  Gesetz  der  Einheit  wird  nicht 
Genüge  geleistet.  Nehmen  wir  z.  B.  das  Lustspiel  »Wilde 
Jagd«  von  Ludwig  Fulda.  Zwischen  den  einzelnen  Akten 
liegt  ein  grösserer  Zeitabschnitt:  die  Einheit  der  Zeit  ist 
nicht  gewahrt.  Was  in  der  Zwischenzeit  geschehen  ist, 
wird  erzählt;  infolgedessen  hört  das  Drama  auf,  Drama  zu 
sein;  an  die  Stelle  des  Werdens  einer  That  tritt  die  Er- 
zählung eines  Geschehens.  Weiter  ist  der  Charakter  des 
Stückes  selbst  nicht  einheitlich  durchgeführt.  Im  allgemeinen 
ist  das  Stück  vielmehr  ein  bürgerliches  Schauspiel  als  ein 
Lustspiel,  denn  die  Grundidee  ist  durchaus  ernst,  so  viele 
Witze  sich  auch  im  Einzelnen  finden.  Damit  berühren  wir 
aber  einen  allgemeinen  Schaden  unserer  dramatischen  Lite- 
ratur. Der  Dichter  flicht  aller  Orten  Witze  in  die  Handlung 
hinein,  diese  Witze  scheinen  Hauptsache  und  alles  andere 
nur  der  Rahmen  für  diese  Witze  zu  sein.  So  ist  auch  das 
Lustspiel  »Krisen»  von  Eduard  Bauernfeld  der  Idee  nach 
kein  Lustspiel.  Die  Tragik  wird  nur  und  zwar  oft  auf 
geschmacklose  Weise,  in  Komik  verwandelt,  wodurch  noch 
lange  kein  Lustspiel  zu  Stande  kommt. 
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Endlich  wird  gegen  das  Gesetz  der  Einheit  noch  auf 
eine  andere  Weise  gesündigt.  Die  Personen  auf  der  Bühne 
haben  natürlich  mit  dem  Publikum  durchaus  nichts  zu  thun, 
sondern  stehen  lediglich  untereinander  in  Beziehung.  Sobald 
eine  der  spielenden  Personen  sich  an  das  Publikum  wendet, 
wird  die  Einheit,  welche  zwischen  den  Personen  auf  der 
Bühne  obzuwalten  hat,  zerrissen,  und  das  Drama  schwebt 
in  der  Luft.  Diesem  Uebelstande  wurde  nun  Vorschub 
geleistet  durch  das  Beiseitesprechen,  wie  es,  aus  Frankreich 
herübergetragen,  sich  auch  bei  uns  eingebürgert  hat.  An- 
fänglich und  eigentlich  bedeutet  dieses  Beiseitesprechen 
zwar  nichts  Anderes,  als  dass  eine  Person  des  Stückes  für 
sich  etwas  sagt,  anstatt  sich  an  eine  andere  Person  des 
Stückes  zu  wenden.  Hiergegen  ist  auch  nichts  einzuwenden. 
Doch  ist  nun  aus  diesem  Beiseitesprechen  die  Unsitte 
entstanden  — auch  den  Schauspielern  ist  hierbei  die 
Schuld  zuzuschreiben  — , dass  die  betreffende  Person  des 
Stückes  sich  an  das  Publikum  wendet,  und  dem  Gedanken, 
welchen  das  Publikum  zufolge  irgend  einem  auf  der  Bühne 
statthabenden  Geschehen  hat,  Ausdruck  verleiht.  Wenn 
zum  Beispiel  eine  Person  auf  der  Bühne  an  Schartsinn  etwas 
zu  wünschen  übrig  lässt,  legt  der  Dichter  einer  anderen 
Person,  welche  sich  unter  der  Form  des  Beiseitesprechens  an 
das  Publikum  zu  wenden  hat,  das  Wort  in  den  Mund:  »Ist 
der  aber  dumm!«  So  sagt  die  Tochter  des  Sanitätsrates 
Liebenau  in  dem  oben  angeführten  Stück  »die  wilde  Jagd« 
zum  Publikum,  als  Kaufmann  Krüger  seine  Liebeswerbung 
etwas  ungeschickt  vorbringt:  »Gott,  ist  der  ungeschickt!« 

Diese  Unsitte  hat  auf  erschreckliche  Weise  überhand  ge- 
nommen und  bildet  beinahe  einen  Krebsschaden  der  zeit- 
genössischen dramatischen  Literatur.  So  und  so  oft,  nament- 
lich in  den  Lustspielen,  tritt  der  Schauspieler  ausser  Be- 
ziehung mit  den  anderen  Personen  der  Bühne,  fällt  aus  der 
Rolle,  und  ruft  irgend  einen  schlechten  Witz,  irgend  ein  mehr 
oder  weniger  geistreiches  Wort  in  das  Publikum  hinein. 
Währenddem  sind  natürlich  die  übrigen  auf  der  Bühne 
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befindlichen  Personen  völlig  überflüssig,  kommen  in  eine 
peinliche  Lage  und  wissen  schliesslich  nichts  Besseres  zu 
thun,  als  auch  Publikum  zu  spielen  und  dem  Witz  Beifall  zu 
lachen.  Hierbei  fällt  freilich  das  Drama  als  solches,  als 
Kunstwerk,  als  einheitliches  Ganzes,  ins  Wasser. 

Auch  gegen  die  Einheit  des  Charakters  wird  heute 
vielfach  gesündigt.  Während  es  das  vornehmste  Bestreben 
des  Dichters  sein  müsste,  die  Charaktere  möglichst  ein- 
heitlich, mit  unerbittlicher  Strenge  folgerichtig  durchzu- 
führen, verwischt  er  selbst  den  Charakter  dadurch,  dass  er 
eine  Person  einer  guten  sich  gerade  bietenden  Gelegenheit 
zu  Folge  dies  oder  jenes  Wort  sagen  lässt,  das  im  Augen- 
blick sehr  gut  passt,  aber  nur  nicht  sich  mit  dem  allgemeinen 
Charakter  der  betreffenden  Person  verträgt.  So  zeigt  sich 
in  der  »grossen  Glocke«  von  Blumenthal  Consul  Gunter- 
mann im  ersten  Akt  als  ein  unglaublich  dummer  Mensch;  im 
dritten  Akt  bieten  sich  ihm  vorzügliche  Gelegenheiten,  um 
gute  Witze  zu  machen,  und  siehe  da,  Consul  Guntermann 
wird  geistreich. 

Es  verdient  daran  erinnert  zu  werden,  wie  die  Einheit 
der  Zeit  nicht  nur,  sondern  auch  die  Einheit  der  Charaktere 
und  die  Einheit  der  Handlung  von  den  alten  griechischen 
Dichtern  Aschylos,  Sophokles,  Euripides  durchgeführt  wird. 
Hierin  liegt  einerseits  die  grosse  Wirkung  begründet,  welche 
die  Stücke  dieser  Dichter  bis  auf  unsere  Zeit  ausüben,  und 
andererseits  das,  was  wir  von  den  alten  Griechen  lernen 
können.  Stetigkeit  der  Handlung  und  Widerspruchslosigkeit 
der  Charaktere  ist  zu  fordern.  Andernfalls  kann  keine  nach- 
haltige Wirkung  auf  die  Zuhörer  erreicht  werden.  In  der 
Unerbittlichkeit,  in  der  Strenge,  in  der  grausamen  Consequenz, 
mit  welcher  die  Idee  des  Stückes,  von  Anfang  bis  zu  Ende 
sich  enthüllend,  durchgeführt  wird,  mit  welcher  der  Charakter 
der  einzelnen  Personen  fort  und  fort  sich  offenbart,  sich 
selbst  treu  bleibt,  mit  welcher  endlich  nicht  am  wenigsten 
die  Handlung  von  Anfang  bis  zu  Ende  ausgesponnen  wird, 
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liegt  die  mit  nichts  zu  vergleichende  Wirkung,  welche  ein 
Drama,  ein  wirkliches  Drama,  auf  den  Zuhörer  ausübt.  Die 
Folgerichtigkeit  muss  bei  einem  Drama  eine  so  strenge  sein, 
wie  bei  einer  mathematischen  Gleichung.  Nichts  darf  anders 
sein  können,  als  es  ist,  alles  muss  so  sein,  wie  es  nur 
sein  kann.  Zu  der  einen  Einheit  müssen  alle  noch  so 
fernab  liegenden  Teile  zusammenschliessen.  Wie  man  es 
jedem  Blatt, jf  das  am  Wege  liegt,  ansehen  kann,  zu  welchem 
Baume  es  gehört,  so  müsste  jeder  Gedanke  eines  Dramas, 
den  wir  hier  und  da  finden,  nur  zu  diesem  bestimmten 
Drama  gehören  können.  Und  so  folgerichtig,  wie  aus  dem 
Samenkorn,  wie  es  in  der  Erde  Wurzel  fasst,  die  Blätter, 
Stengel  und  Stämme  mit  allen  Asten  und  Zweigen  sich  ent- 
falten, mit  derselben  Folgerichtigkeit  müsste  das  Drama  in  allen 
seinen  Teilen  vom  Anfang  zu  dem  schliesslichen  Ausgang 
hinführen. 

Zur  Ehre  Henrik  Ibsen’s  kann  es  gesagt  werden,  dass 
er  dem  Gesetz  der  Einheit  in  ausgezeichneter  Weise  Genüge 
thut.  Namentlich  die  Charaktere  sind  streng  durchgeführt; 
und  auch  die  Handlung  entwickelt  sich  durchaus  folgerichtig. 

Es  könnte  auf  den  ersten  Blick  möglich  scheinen,  als 
ob  es  auf  musikalischem  Gebiete  unmöglich  sei,  gegen  das 
Gesetz  der  Einheit  sich  zu  versündigen.  Aber  gerade  hier 
ist  die  Versündigung  an  der  Tagesordnung:  die  Oper  lebt 
von  ihr,  von  nichts  Anderem.  Sie  ist  zu  einer  Hälfte 
dramatisches  Kunstwerk,!  zur  anderen  Hälfte  musikalisches 
Kunstwerk;  die  gewünschte  Einheit  aber  vollzieht  sich  nicht. 
Sie  bietet  zur  Hälfte  Arien,  zur  Hälfte  Rezitative;  die 
gewünschte  Einheit  vollzieht  sich  nicht.  Von  einer  Handlung 
ist  gewöhnlich  nicht  sehr  die  Rede,  geschweige  von  einer 
»grausamen  Folgerichtigkeit « der  Handlung.  Ebensowenig 
ist  der  Charakter  der  Personen  »mit  unerbittlicher  Strenge« 
durchgeführt.  Ich  habe  an  einer  anderen  Stelle1)  auf  all' 
dies  aufmerksam  gemacht,  und  kann  hier  darauf  verweisen. 


1)  Siehe  , .Krieg  und  Frieden  in  der  Musik“.  Verlag  der  Dresdner  Wochenblätter' 


138 


Aber  auch  in  der  reinen  Musik  wird  das  Gesetz  der 
Einheit  nicht  immer  befolgt  Es  ist  hier  bekannt  unter  dem 
Namen  »Durchführung«.  Es  wird  verlangt,  dass  ein-  und 
dasselbe  Thema  mit  unerbittlicher  Strenge  durchgeführt 
wird.  Lückenlos  muss  auch  das  Musikstück  sein.  Auch 
hier  müssen  die  Teile  zur  Einheit  Zusammenschlüssen.  Und 
die  Strenge  der  Durchführung  muss  hier  eine  um  so 
unerbittlichere  sein,  weil  dem  Hörer  im  Augenblick  der  Ton 
entschwindet,  der  neue  Ton  hinzutritt,  und  er  sich  die 
Summe  aller  dieser  Töne  selbst  bilden  muss,  während  in  der 
bildenden  Kunst  dem  Beschauer  alles  fertig  vor  Augen  liegt. 

Die  Klassiker  in  der  Musik  haben  das  Gesetz  der  Einheit 
streng  durchgeführt,  und  die  Folgerichtigkeit,  mit  der  ein 
Beethoven  seine  Themata  durchgeführt,  ist  nur  zu  ver- 
gleichen mit  der  schicksalsschweren  Folgerichtigkeit,  mit 
welcher  die  alten  Griechen  ihre  Handlungen  durchführten. 

Mittlerweile  aber  hat  sich  auch  in  der  Musik  die 
»Episode«  eingestellt.  Die  Teile  erscheinen  auseinander- 
gerissen, und  sind  nur  lose  verknüpft.  Und  Brahms  ist 
vielleicht  der  Einzige,  welcher  in  der  Strenge  der  Durch- 
führung den  Klassikern  nahe  kommt.  Die  »Bonmots«,  die 
blitzartig  hineingeworfenen  Geistreicheleien,  ohne  Beziehung 
zum  Vorhergegangenen  und  zum  Folgenden  stehend,  finden 
sich  auch  auf  dem  Gebiete  der  Musik.  Schon  der  Umstand, 
dass  die  Oper  heute  das  am  meisten  bebaute  Feld  in  der 
Musik  ist,  legt  Zeugnis  davon  ab,  wie  wenig  das  Gesetz  der 
Einheit  hierorten  gewahrt  wird. 

Wagner  zeigt  sich  auch  hierbei  als  Decadent.  Er  ist 
zwar  Meister  darin,  die  Themata  zu  verarbeiten  und  durch- 
zuführen — ich  erinnere  an  die  Leitmotive  — . Er  hat  an 
einzelnen  Stellen,  so  im  Rheingold-Vorspiel,  oder  im  Tristan- 
Vorspiel  in  bewundernswürdiger  Weise  seine  Themata  aus- 
gesponnen und  weitergesponnen;  aber  da  er  so  gut  wie  nur 
auf  rnusik- dramatischem  Gebiete  thätig  war,  und  da  hierbei 
die  Folgerichtigkeit  der  Musik  fallen  gelassen  werden  musste, 
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die  Musik  sich  vielmehr  an  den  Gang-  der  dramatischen 
Handlung  anschmiegen  musste,  so  war  der  Einheitslosigkeit 
Vorschub  geleistet. 

Und  in  der  That  lehnt  sich  die  Wagner’sche  Musik 
eben  an  das  Drama  an,  aber  nicht  an  sich  selbst,  d.  h.  der 
musikalische  Gedanke  wird  nicht  fortgeführt,  durchgeführt, 
ausgeführt,  vielmehr  ist  er  in  Abhängigkeit  von  dem,  was 
auf  der  Bühne  vorgeht.  Die  Einheit  der  Teile  der  Musik 
ist  nur  eine  äusserliche;  dasselbe  Motiv  wird  fort  und  fort 
als  Leitmotiv  verwendet,  aber  ein  folgerichtiger  innerer 
Zusammenhang,  ein  Zusammenschluss  aller  Teile  zur  Einheit 
ist  in  der  Wagner’schen  Musik  nicht  vorhanden  und  kann 
nicht  vorhanden  sein. 


Die  obigen  Untersuchungen  ergaben  folgende  Ein- 
teilung der  Künste: 

Die  Kunst 

des  Gesichtssinnes  des  Gehörssinnes 

Körperkunst  Flächenkunst  Wortkunst.  Tonkunst. 

— I | I 

Baukunst.  Bildnerei.  Malerei.  Dichtkunst.  Musik. 

Die  Gegenstände  des  Gesichtssinnes  sind  zu  gleicher 
Zeit  vorhanden.  Die  Teile  eines  Gemäldes  z.  B.,  das  ich 
mir  vorstelle,  sind  zugleich,  nicht  nacheinander.  Die  Gegen- 
stände des  Ohres  dagegen,  die  Töne,  folgen  einander,  sie 
sind  nacheinander,  sie  sind  successiv,  sie  werden  gezählt. 
Die  Gegenstände  des  Ohres  sind  Zeitteile  im  Raum,  während 
die  Gegenstände  des  Auges  Raumteile  in  der  Zeit  sind, 
weshalb  der  Raum  die  hauptsächliche  Anschauungsform  des 
Gesichtssinnes,  die  Zeit  die  des  Gehörssinnes  ist.  Was  man 
sieht,  sieht  man  als  einen  Teil  des  Raumes,  was  man  hört, 
hört  man  als  einen  Teil  der  Zeit.  Wir  werden  deshalb  ent- 
sprechend dem  Auge  und  Ohr,  dem  Raum  und  der  Zeit, 
dem  Zugleich  und  Nacheinander,  unterscheiden  zwischen 
Gegenständen  im  Raum  und  solchen  in  der  Zeit  — sobald 
wir  dabei  nicht  vergessen,  dass  alle  äusseren  Erscheinungen 
sowohl  im  Raum  als  in  der  Zeit  sein  müssen  — und  darnach 
zwischen  Raum-  und  Zeitkünsten.  In  den  Raumkünsten,  die 
mit  dem  Auge  aufgenommen  werden,  ist  alles  zugleich;  in 
den  Zeitkünsten  ist  alles  nacheinander.  Was  zugleich  ist, 
nennt  man  einen  Zustand r was  nacheinander  ist,  eine  Ver- 
änderung. Daher  werden  es  die  Raumkünste  mit  Zuständen, 
die  Zeitkünste  mit  Veränderungen  zu  thun  haben. 

IJnd  da  der  Zustand  Ruhe  und  Dauer,  die  Veränderung 
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dagegen  Bewegung  bezeichnet,  sö  wird  das  Kunstwerk  der 
Raumkunst  Ruhe  und  Dauer,  dasjenige  der  Zeitkunst  Be- 
wegung ausdrücken. 

Darnach  haben  wir: 

Kunst. 


Raumkunst. 

Auge 

0 

1 

Nebeneinander 

I 

Zugleich  (simultan) 
Zustand 


Zeitkunst. 

I 

Ohr 

Nacheinander 

I 

Aufeinanderfolge  (successiv) 

| 

Veränderung. 


Ruhe  und  Dauer.  Bewegung. 

Die  Grenzen  der  Raumkunst  und  Zeitkunst  sind  uniiber- 
schreitbar.  Was  in  das  Gebiet  der  einen  gehört,  ist  aus- 
geschlossen von  dem  Gebiet  der  anderen.  Die  Veränderung 
darf  nimmermehr  Gegenstand  der  Raumkunst,  der  Zustand 
nimmermehr  Gegenstand  der  Zeitkunst  sein.  Die  Gegen- 
stände der  Raumkunst  sind  innerlich  fest,  gleichsam  gefroren. 
Die  Gegenstände  der  Zeitkunst  sind  innerlich  flüssig. 

Wir  können  beispielsweise  an  der  griechischen  Kunst 
verfolgen,  wie  sie,  solange  sie  auf  der  Höhe  stand,  diese 
Gesetze  bewusst  oder  unbewusst  befolgte,  die  Gebietsüber- 
tretung vermied,  und  wie  sie,  sobald  sie  zu  sinken  begann, 
die  Grenzen  überschritt  und  die  Gegenstände  der  Raum- 
lcünste  und  Zeitkünste  willkürlich  vertauschte.  Denken  wir 
zuvörderst  an  die  Plastik  und  halten  wir  uns  zwei  Werke 
vor  Augen:  den  Zeus  von  Otricoli  und  den  Apoll  vom 
Belvedere.  Die  Zeusbüste  ist  die  Ruhe  selbst;  der  Zustand 
der  Ruhe,  des  in  sich  Rühens,  kommt  zum  klarsten  Ausdruck. 
Nichts  von  Bewegung,  nichts  von  Leidenschaft!  Man  fühlt, 
dass  dieser  Zeus,  wenn  erlebte,  immer  und  immer  so  drein- 
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schauen  würde,  nicht  blos  in  dem  einen  Moment.  Es  ist 
auch  nicht  nur  ein  Moment  dargestellt,  sondern  gleichsam 
eine  lange  Zeit,  ein  fortwährender  Ruhezustand.  Hier  ist. 
alles  gleichsam  festgefroren,  unwandelbar,  friedevoll. 

Bei  dem  Apoll  vom  Belvedere  dagegen  geht  die  Ruhe 
in  Bewegung  über.  Eine  erwachende  Leidenschaft  spricht 
sich  in  Stellung  und  Gesichtsausdruck  aus.  Es  wandelt  sich 
das  Innere  und  Äussere.  Man  fühlt,  dass  dieser  Apoll  erst 
in  diesem  Moment  diese  Stellung  eingenommen  hat,  und 
dass  er  sie  im  nächsten  Moment  verändert  haben  wird.  Hier 
vollzieht  sich  schon  eine  Handlung- T so  dass  eigentlich  die 
Gebietsübertretung  schon  stattgefunden  hat.  Und  wenn  es 
auch  das  Gerne  des  Künstlers  verstanden  hat,  den  Augen- 
blick festzuhalten,  aus  dem  Augenblick  eine  Ewigkeit  zu 
machen,  die  Bewegung  gleichsam  zur  Ruhe  zu  bannen,  so 
stehen  w'ir  hier  doch  nicht  mehr  auf  der  Höhe  der  Kunst. 
Und  das  wird  uns  noch  wahrscheinlicher,  wenn  wir  lange 
vor  beiden  Kunstwerken  verweilen.  Im  ersten  Augenblick 
werden  wir  vielleicht  dem  Apoll  den  Vorzug  geben,  denn 
wir  werden  vollständig  gefangen  genommen  von  der  Sieg- 
haftigkeit,  von  dem  »veni,  vidi,  vici«.  Doch  je  länger  wir 
verweilen,  je  tiefer  wir  uns  versenken,  je  öfter  wir  zuschauen, 
desto  abgestimmter  werden  wir.  Im  Gegensatz  hierzu 
werden  wir  den  Zeus  je  lieber  gewinnen,  desto  mehr  wir 
uns  in  ihn  versenken.  Ja,  er  verlangt  geradezu,  dass  wir 
lange  vor  ihm  verweilen,  dass  wir  so  ruhig,  wie  er  selbst 
ist,  uns  dem  Eindruck  hingeben.  Und  immer  mehr  werden 
wir  entzückt  werden  von  diesem  wahrhaft  himmlischen 
Frieden,  der  in  diesem  Kopf  ausgesprochen : liegt.  Da  nun 
ein  Kunstwerk  nicht  zur  augenblicklichen,  sondern  zur 
dauernden  Betrachtung  bestimmt  ist,  ja  geradezu  die  dauernde 
Betrachtung,  das  »sich  Versenken«  fordert,  so  müssen  wir 
auch  aus  diesem  Grunde  dem  Zeus  von  Otricoli  den  Vorrang 
einräume11- 

Als  weiteres  Beispiel  möge  die  Tänzerin  des  vatikani- 
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sehen  Museums  dienen.  Das  Tanzen  ist  Bewegung;  es  kann 
in  einer  für  sich  bestehenden  Tanzkunst  zur  Ausführung 
kommen,  aber  es  liegt  dem  Gebiete  der  bildenden  Kunst  so 
fern  als  möglich.  Denn  das  Tanzen  geht  vor  sich  in  einer 
Reihe  von  aufeinanderfolgenden  Zeitpunkten;  es  ist  successiv, 
nicht  simultan.  Dieses  Tanzen  kann  daher  plastisch  nicht 
zur  Darstellung  kommen,  sondern  immer  nur  eine  einzige 
augenblickliche  Bewegung,  ein  erhobener  Arm  oder  ein 
erhobener  Fuss.  Ja,  nicht  einmal  eine  Bewegung,  sondern 
stets  nur  ein  Zustand,  wenn  er  auch  noch  so  augenblicklich 
ist,  kann  dargestellt  werden.  So  ist  es  auch  hier  nicht  eine 
»tanzende  Tänzerin«,  welche  wir  in  der  Dansatrice  des 
vatikanischen  Museums  vor  Augen  haben,  sondern  eine 
Tänzerin,  welche  im  Tanze  innegehalten  hat  und  eine  Zeit 
lang  in  Ruhe  verweilt.  Auf  der  mehrfach  erwähnten  Tizian- 
schen  Allegorie  in  der  Wiener  K.  K.  Gemälde  - Gallerie 
(Nr.  503)  ist  dargestellt,  wie  ein  Mann  den  linken  Arm  aus- 
streckt und  eine  Schale  hält.  Ich  hatte  die  Photographie 
dieses  Bildes  einmal  mehrere  Tage  lang-  auf  der  Staffelei 
vor  meinem  Schreibtisch  aufgestellt.  Am  Morgen  des 
zweiten  Tages  sagte  ich  mir  verwundert:  »er  hält  noch 
immer  den  Arm  in  die  Höhe«.  Am  dritten  Tag  sagte  ich: 
»jetzt  muss  er  doch  müde  sein«.  Ich  konnte  das  Bild  nicht 
mehr  sehen.  Ich  legte  es  bei  Seite.  Gleichzeitig  freute  ich 
mich  aber,  ein  so  erleuchtendes  Beispiel  gefunden  zu  haben, 
dafür,  dass  der  bildende  Künstler  niemals  augenblickliches 
Geschehen,  Handlungen,  Bewegungen  zur  Darstellung 
bringen  darf. 

Unter  allen  Umständen  müssen  alle  augenblicklichen 
Geschehnisse,  in  Sonderheit  alle  Handlungen  und  Be- 
wegungen, von  dem  Bereiche  der  bildenden  Kunst  aus- 
geschlossen werden.  Handlungen  und  Bewegungen  vollziehen 
sich  in  verschiedenen  aufeinanderfolgenden  Zeiten;  die  Raum- 
künste haben  es  dagegen  mit  dem  Zugleich  aller  Teile 
zu  thun. 
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Michelangelo  hat  in  verschiedenen  Werken  der  Ruhe, 
wie  sie  die  bildende  Kunst  darstellen  soll,  Ausdruck  gegeben. 
Hierher  gehört  die  Gestalt  des  Adam  in  der  Schöpfung  des 
Menschen  an  der  Decke  der  Sixtinischen  Kapelle  und  beson- 
ders gehören  hierher  die  drei  Gestalten  des  Tages,  des 
Abends  und  der  Nacht  am  Medicäer  Grabmal.  Bei  den 
letzteren  ist  alles  augenblickliche  vermieden;  sie  befinden 
sich  im  Zustand  ewiger  sich  gleichbleibender  Ruhe;  sie  sind 
nicht  handelnd  dargestellt,  sondern  im  Zustande  befindlich; 
hier  wird  nichts,  hier  ist  alles. 

Andererseits  hat  Michelangelo  in  mehreren  Fresken  der 
Decke  der  sixtinischen  Kapelle  versucht,  Handlungen  dar- 
zustellen. Die  Schöpfungsbilder  wollen  das  Werden  der 
That,  gerade  das,  was  Gegenstand  der  dramatischen  Kunst 
ist,  darstellen.  Sie  haben  es  mit  dem  Werden  zu  thun. 
Das  Werden  aber  ist  etwas,  was  sich  in  verschiedenen  auf- 
einanderfolgenden Zeitpunkten  vollzieht.  Die  bildenden 
Künste  können  aber  nur  einen  Gegenstand  darstellen,  wie 
er  sich  in  einem  bestimmten  Zeitpunkt  befindet;  nicht  das 
Werden , sondern  das  Sein  ist  ihr  Gebiet.  Michelangelo 
will  zeigen,  wie  Gottvater  Sonne  und  Mond  schafft,  wie 
Sonne  und  Mond  geschaffen  werden.  Dabei  aber  hat  er 
Sonne  und  Mond  als  geschaffen  dargestellt.  Gottvater  ist 
zwar  in  dem  Augenblick  wiedergegeben,  in  welchem  er  die 
Himmelskörper  werden  lässt;  diese  aber  sind  schon 
geworden.  Es  ist  also  ein  Widerstreit  vorhanden;  einer- 
seits sehen  wir,  wie  Gottvater  schafft,  andrerseits  sehen  wir, 
wie  er  schon  geschaffen  hat.  Der  Grund  liegt  darin,  dass 
die  bildende  Kunst  kein  Werden,  keine  Handlung,  sondern 
nur  das  Sein  und  den  Zustand  zum  Ausdruck  bringen  kann.  — 
Weiter  hat  Michelangelo  in  diesen  Fresken  Gottvater  als  durch 
den  Luftraum  schwebend  dargestellt.  Gottvater  soll  in  Be- 
wegung sein.  Aber  die  bildende  Kunst  soll  nicht  die  Be- 
wegung,  sondern  die  Ruhe  darstellen.  Denn  wie  das  Werden, 
geht  auch  die  Bewegung  in  verschiedenen,  einanderfolgenden 
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Zeitpunkten  vor  sich;  wie  das  Werden  ist  auch  die  Bewegung 
ein  Nacheinander.  In  der  bildenden  Kunst  dagegen  sind  alle 
Teile  zugleich  gegeben,  es  ist  alles,  nichts  ist  in  Bewegung. 
Wenn  also  versucht  wird,  die  Bewegung  darzustellen,  wenn 
es  uns  auch  selbst  erscheinen  sollte,  als  ob  Gottvater  in 
Bewegung-  wäre  und  durch  den  Luftraum  schwebe,  so  werden 
wir  getäuscht;  die  . Kunst  aber  soll  nicht  täuschen,  andern- 
falls wäre  der  Maler  der  grösste  Künstler  gewesen,  welcher 
einen  Vorhang  so  täuschend  gemalt  hatte,  dass  Jeder  ihn 
wegziehen  wollte.  Ähnlich,  wie  wir  gegenüber  einem  ge- 
malten  Sänger,  der  mit  offnem  Munde  dargestellt  ist,  sagen 
können,  dass  wir  ihn  nicht  hören,  so  können  wir  hier  gegen- 
über einer  dargestellten  Bewegung  sagen,  dass  wir  den  be- 
treffenden  Gegenstand  oder  die  betreffende  Gestalt  nicht  sich 
bewegen  sehen.  Bei  der  Bewegung  handelt  es  sich  um  eine 
zeitliche  Aufeinanderfolge,  und  diese  liegt  völlig  ausser  dem 
Bereiche  der  Kunst  des  Gesichtssinnes.  Daher  muss  auch 
gegen  Bilder,  wie  das  jüngste  Gericht,  auf  denen  man  dar- 
zustellen versucht  hat,  wie  die  Gestalten  durch  die  Lülte 
schweben,  Verwahrung  eingelegt  werden.  Die  bildende  Kunst 
darf  sich  nie  beifallen  lassen,  Handlungen,  Bewegungen,  eine 
Aufeinanderfolge,  ein  Nacheinander  darzustellen,  weil  sie  dazu 
unfähig  ist. 

Umgekehrt  darf  auch  nicht  der  Zustand,  die  Ruhe  und 
Dauer  Gegenstand  der  Zeitkunst  sein.  Hier  muss  alles  auf- 
einanderfolgen  und  solchergestalt  dargestellt  werden.  Als 
Homer  den  Schild  des  Achilles  beschreiben  wollte,  so 
behandelte  er  nicht  die  einzelnen  Teile  schlechthin,  vielmehr 
stellte  er  die  Geschehnisse  als  sich  stetig  vollziehende 
Handlungen  dar.  Als  gutes  Beispiel  kann  auch  gelten  die 
Erzählung*  des  Raoul  in  der  Jungfrau  von  Orleans:  »Wir 
hatten  sechzehn  Fähnlein  aufgebracht  « 

Die  Dichtkunst  zerfällt  aber  nun  noch  in  verschiedene 
Gebiete.  Je  nachdem  nämlich  die  Veränderungen,  Empfin- 
dungen, Bewegungen,  Handlungen  die  eigenen  sind,  oder 
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fremde,  welche  erzählt  werden,  haben  wir  lyrische  Dicht- 
kunst oder  epische  Dichtkunst.  Jene  ist  subjektiv,  diese 
objektiv.  Jene  erzählt  vor,  diese  erzählt  nach.  Ausserdem 
kann  aber  weder  vor-  noch  nacherzählt  werden,  sondern 
das  Leben  selbst,  das  Geschehen  selbst  vorgeführt  werden; 
dann  haben  wir  dramatische  Dichtkunst. 

Nehmen  wir  ein  Beispiel:  die  Verlobung  von  Amor 
und  Psyche.  Die  lyrische  Dichtung  würde  lediglich  die 
Empfindungen,  welche  dies  Geschehen  in  mir  erweckt,  zu 
erzählen  haben.  Die  epische  Dichtkunst  würde  das  Ge- 
schehen zu  schildern  haben.  Die  dramatische  Dichtung: 
würde  Amor  und  Psyche  selbst  als  handelnde  Personen 
vorführen. 

Stets  aber  sind  es  Veränderungen,  welche  zur  Dar- 
stellung kommen.  In  Sonderheit  sind  es  bei  der  lyrischen 
Dichtkunst  Empfindungen,  bei  der  epischen  Dichtkunst 
Begebenheiten,  bei  der  dramatischen  Dichtkunst  Hand- 
lungen, welche  zur  Darstellung  kommen.  Immer  aber  muss 
etwas  vor  sich  gehen;  stets  muss  etwas  in  Bewegung  sein: 
das  Wort  Heraklit’s,  alles  fliesst,  gilt  für  die  ganze  Dicht- 
kunst. In  Sonderheit  muss  in  der  dramatischen  Dichtkunst 
alles  fliessen,  alles  im  Werden  begriffen  sein.  Zustand, 
Dauer  und  Ruhe  ist  von  ihr  ausgeschlossen.  Ebensowenig 
als  der  Fluss  in  Ruhe  kommen  kann,  darf  die  Handlung  im 
Drama  zur  Ruhe  kommen.  Von  unseren  grossen  Klassikern 
hat  Schiller  dies  Gesetz  sehr  wohl  beachtet,  Göthe  nicht. 
Iphigenie  und  Tasso  sind  Buchdramen.  Faust  ist  formlos. 
Schiller’s  Braut  von  Messina  bedeutet  einen  Fehlgriff:  der 
Fluss  der  Handlung  wird  durch  die  Chöre  in  störender 
Weise  aufgehalten. 

* * 

*• 

Wir  hatten  die  Künste  eingeteilt  in  solche  des  Ge- 
sichtssinnes und  in  solche  des  Gehörssinnes.  Diese  Ein- 
teilung legt  die  Beantwortung  der  Frage,  warum  Laokoon 
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nicht  schreit,  nahe.  Vorerst  sei  kurz  hingewiesen  auf  den 
Stand  der  Frage.  Voraussetzung  für  die  Untersuchung  des 
Grundes,  warum  Laokoon  nicht  schreit,  ist  der  Umstand, 
dass  ein  Mensch,  der  einen  heftigen  physischen  Schmerz 
erleidet,  zu  schreien  pflegt.  Laokoon  wird  von  der  Schlange 
in  die  Seite  gebissen ; trotzdem  aber  schreit  er  nicht.  Winckel- 
mann  gab  als  Grund  für  dieses  Nichtschreien  an:  das  Schreien 
sei  ein  Ausdruck  masslosen  Leidens.  Massloses  Leiden  aber 
vertrage  sich  nicht  mit  der  edlen  Einfalt  und  stillen  Grösse, 
das  ist,  mit  dem  Charakter  der  griechischen  Kunstwerke. 
Winckelmann  setzt  also  das  Schreien  als  Masslosigkeit  gegen- 
über dem  massvollen  griechischen  Wesen.  Nun  ist  offenbar, 
dass,  wenngleich  das  griechische  Wesen  zum  guten  Teil  in 
der  Mässigung  liegt,  wenngleich  die  griechischen  Kunst- 
werke im  Allgemeinen  die  Mässigung  zum  Ausdruck  bringen, 
diese  Mässigung  das  Schreien  als  einen  vorübergehenden 
Zustand  nicht  ausschliesst,  und  dass  in  der  That  andere 
Kunstwerke  des  massvollen  griechischen  Geistes  das  Schreien 
dargestellt  haben.  So  schreit  Philoktet  im  Sophoklei’schen 
Stücke.  Dies  sophokleische  Stück  ist  aber  ein  poetisches 
Kunstwerk,  während  der  Laokoon  ein  plastisches  Kunstwerk 
ist.  Vielleicht  wird  also  der  Grund,  warum  Laokoon  nicht 
schreit,  während  Philoktet  sehr  wohl  schreit,  darin  liegen, 
dass  sich  das  Schreien , der  Ausdruck  masslosen  Leidens, 
nicht  mit  dem  Charakter  der  plastischen  Kunst- 
werke und  sehr  wohl  mit  dem  der  poetischen  Kunst- 
werke verträgt.  Dies  macht  Lessing  im  Gegensatz  zu 
Winckelmann  geltend.  Nun  fragt  es  sich,  welches  denn  der 
Grund  dafür  ist,  dass  sich  das  Schreien  nicht  mit  dem 
Charakter  der  plastischen  Kunstwerke  verträgt.  Lessing 
sagt:  das  Schreien  ist  formlos,  das  Plastische  aber  soll  form- 
schön sein;  deshalb  schliesst  das  Plastische  das  Schreien 
aus.  Dieser  Grund  trifft  aber  den  Nagel  noch  nicht  auf 
den  Kopf.  Denn  auch  das  poetische  Kunstwerk  soll  form- 
schön sein  und  doch  findet  sich  in  den  Dramen  und  Epen 
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das  Schreien.  Unsere  Einteilung-  der  Künste  legt  den  Grund 
näher  an  die  Hand.  Die  Plastik  gehört  zu  den  Künsten 
des  Gesichtssinnes.  Die  Poesie  gehört  zu  den  Künsten  des 
Gehörssinnes.  Das  Schreien  kann  nur  Gegenstand  des 
Gehörssinnes,  niemals  aber  des  Gesichtssinnes  sein.  Also 
kann  das  Schreien  von  einer  Kunst  des  Gesichtssinnes  nicht 
zur  Darstellung  gebracht  werden.  Der  Schrei  wird  gehört, 
nicht  gesehen;  ein  plastisches  Kunstwerk  wird  gesehen,  nicht 
gehört.  Laokoon  hätte  den  Mund  noch  so  weit  aufreissen 
mögen,  man  würde  ihn  niemals  schreien  gehört  haben; 
denn  das  Wesen  des  Schreies  liegt  im  Laut,  nicht  im  Mund- 
aufsperren.  Der  Laokoon  hat  den  Zweck,  angeschaut  zu 
werden,  den  Schrei  aber  kann  man  nicht  anschauen;  man 
kann  wohl  einen  offenen  Mund  anschauen ; ein  offener  Mund 
aber  ist  kein  Schrei,  wohl  aber  etwas  Hässliches. 

Ähnlich  sagt  Schopenhauer  im  8.  Bande  seiner  »Welt 
als  Wille  und  Vorstellung«.  «Man  konnte  nicht  aus  Marmor 
einen  schreienden  Laokoon  hervorbringen,  sondern  nur  einen 
den  Mund  aufreissenden  und  zu  schreien  sich  fruchtlos 
bemühenden,  einen  Laokoon,  dem  die  Stimme  im  Halse 
stecken  geblieben:  »vox  faucibus  haesit«.  Das  Wesen  und 
folglich  auch  die  Wirkung  des  Schreiens  auf  den  Zuschauer 
liegt  ganz  allein  im  Laut,  nicht  im  Mundaufsperren.« 

Man  kann  ganz  im  Allgemeinen  sagen:  Das,  was  in 
das  Gebiet  des  Gesichtssinnes  gehört,  darf  nicht  Gegenstand 
der  Kunst  des  Gehörssinnes  werden,  und  das,  was  in  das 
Gebiet  des  Gehörssinnes  gehört,  darf  nicht  Gegenstand  der 
Kunst  des  Gesichtssinnes  werden  Das  Schreien,  ' Singen, 
Lachen  gehört  in  das  Gebiet  des  Gehörssinnes,  es  wird 
gehört;  es  darf  also  nicht  Gegenstand  der  Kunst  des 
Gesichtssinnes  werden.  Der  Laokoon  des  Virgil,  welcher 
den  Zweck  hat,  gehört  zu  werden,  schreit.  , Der  Laokoon 
in  der  berühmten  plastischen  Gruppe,  welcher  den  Zweck 
hat,  gesehen  zu  werden,  schreit  nicht. 


Freilich  hatte  nun  der  Künstler  der  Laokoon- Gruppe 
noch  die  Aufgabe,  dem  Zuschauer  begreiflich  zu  machen, 
warum  der  Laokoon  selbst,  der  von  der  Schlange  gebissene 
Priester,  den  er  darstellte,  nicht  schreit.  Denn  der  Laokoon 
selbst  in  Person,  als  ihn  die  Schlange  biss,  wird  doch  nicht 
deshalb  nicht  geschrieen  haben,  weil  sich  das  Schreien  nicht 
mit  der  bildenden  Kunst  verträgt.  Nehmen  wir  z.  B.  an, 
dass  auf  der  plastischen  Gruppe  des  Laokoon  dargestellt 
wäre,  wie  die  Schlange  eben  den  Kopf  erhebt,  um  zu 
beissen.  In  diesem  Falle  wäre  es  das  Natürliche  ge- 
wesen, dass  der  Priester  in  seiner  Todesangst  geschrieen 
hätte.  Und  wenn  der  bildende  Künstler  einerseits  dargestellt 
hätte,  wie  die  Schlange  eben  beissen  will,  und  andrerseits 
das  Schreien  des  Priesters  nicht  dargestellt  hätte,  so  wäre 
er  unwahr  gewesen.  Der  Künstler  musste  vielmehr  aus  der 
Reihe  von  Momenten,  während  deren  Laokoon  mit  seinen 
Söhnen  von  den  Schlangen  erwürgt  wurde,  denjenigen 
wählen,  während  dessen  Laokoon  in  Wirklichkeit  nicht 
schrie  oder  zu  schreien  keine  Ursache  hatte,  oder  nicht  zu 
schreien  vermochte.  Nun  gab  es  in  der  That  einen  Augen- 
blick, während  dessen  Laokoon  selbst  nicht  zu  schreien  ver- 
mochte, nämlich  den  Augenblick,  in  dem  die  Schlange  den 
Biss  in  die  Seite  ausführt.  Eine  notwendige  und  unaus- 
bleibliche Folge  des  Bisses  ist  es,  dass  der  Unterleib  sich 
einzieht.  Sobald  aber  der  Unterleib  sich  einzieht,  ist  es 
unmöglich,  zu  schreien;  denn  beim  Schreien  wird  der 
Unterleib  herausgetrieben.  In  dem  Augenblick  des 
Bisses  also  wurde  der  Schrei  erstickt.  Diesen  Augen- 
blick musste  also  der  Künstler  wählen,  wenn  es  seine  Auf- 
gabe war,  den  nicht  schreienden  Laokoon  darzustellen.  Und 
diesen  Augenblick  hat  er  auch  gewählt.  Wir  sehen  in  der 
Gruppe,  wie  die  Schlange  den  Laokoon  in  die  Seite  beisst, 
wie  der  Unterleib  des  Laokoon  sich  krampfhaft  einzieht,  wie 
der  Schrei  erstickt,  wie  der  Mund  schmerzvoll  nur  wenig 
geöffnet  ist.  — Man  muss  also  bedenken:  Laokcor,  in  dem 
Moment,  in  welchem  er  dargestellt  ist,  konnte  nicht  schreien. 
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Aber  der  Grund,  warum  der  Künstler  gerade  diesen  Augen- 
blick wählte,  liegt  darin,  dass  es  ihm  als  plastischem  Künstler 
überhaupt  unmöglich  war,  den  Schrei  darzustellen,  sinte- 
malen der  Schrei  gehört,  sein  Werk  aber  gesehen  wird» 
Überaus  interessant  ist  es  nun,  dass  in  der  Äneide  des 
Virgil  Laokoon  erst  von  der  Schlange  ergriffen  und  gebissen 
wird,  und  dass  dann  erst  »sein  Wehruf  erschallt  wie  des 
Stieres  Gebrülle,  der  tief  verwundet  vom  Altäre  läuft!« 
Ebenso  wie  Laokoon  dicht  vor  dem  Bisse,  wird  er  auch 
dicht  nach  dem  Bisse  geschrieen  haben.  Da  der  Schrei 
gehört  wird,  der  Schrei  infolgedessen  in  das  Gebiet  des 
Gehörssinnes  gehört,  und  von  der  Kunst  des  Gehörssinnes 
dargestellt  werden  kann,  so  erzählte  Virgil,  wie  Laokoon 
erst  gebissen  wird  und  dann  laut  aufschreit.  — 

Den  Versuch,  das  Schreien  darzustellen,  hat  man  nun 
freilich  in  der  bildenden  Kunst  oft  gewagt.  Schopenhauer 
erinnert  an  den  bethlehemitischen  Kindermord  von  Guido 
Reni,  auf  welchem  »dieser  grosse  Künstler  sechs  schreiende 
Mundaufreisser«  dargestellt  hat.  In  der  Antonius-Basilika  zu 
Padua  sieht  man  ein  Relief  von  Tullio  Lombardi,  aut 
welchem  drei  Personen  den  Mund  aufsperren,  ohne  zu 
schreien,  oder  ohne  dass  man  sie  schreien  hört 

Der  heilige  Sebastian  des  Liberale  da  Verona  in  der 
Pinakothek  der  Brera  zu  Mailand  hat  den  Mund,  wie  Winckel- 
mann  sagen  würde,  »massvoll«,  wie  Lessing  sagen  würde, 
»formschön«,  nur  ein  wenig  geöffnet,  ein  Seufzer  entringt 
‘-ich  seiner  Brust,  aber  er  schreit  nicht,  weil  man  das 
Schreien  auch  nicht  mit  Farben  darstellen  kann. 

In  der  Dresdner  Gallerie  befindet  sich  ein  Gemälde  von 
Friedrich  Matthäi,  »die  Ermordung  des  Agisth«,  auf  welchem 
mehrere  Personen  in  nicht  nur  massloser,  nicht  nur  form- 
loser, sondern  auch  unlogischer  Weise  mit  weitem  offenem 
Munde  dargestellt  sind  — ohne  dass  man  sie  schreien  hört. 

In  der  schon  erwähnten  Antonius -Basilika  zu  Padua 
befindet  sich  noch  ein  anderes  Relief  und  zwar  angeblich 
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von  Donatello,  darstellend  die  Grablegung,  das  an  Form- 
losigkeit nichts  zu  wünschen  übrig  lässt.  Es  ist  das  gerade 
Gegenstück  zur  griechischen  »edlen  Einfalt  ur  d stillen 
Grösse« , der  Schmerz  äussert  sich  in  masslosester  Weise. 
Die  Frauen  raufen  sich  die  Haare  und  schreien  und  weh- 
klagen mit  weitgeöffnetem  Munde  — aber  man  hört 
es  nicht. 

Wie  dagegen  das  Schreien  in  der  Kunst  des  Gehörs- 
sinnes mit  vollem  Recht  zur  Darstellung  kommen  kann, 
dafür  kann  man  genügende  Beispiele  bringen:  Der  Laokoon 
in  der  Äneide  wurde  schon  angeführt.  Schopenhauer  weist 
auf  das  Schreien  von  Athene  und  Mars  in  der  Iliade  hin; 

„ es  stellte  sich  Pallas 

Nun  mit  lautem  Geschrei  an  den  Graben  ausser  der  Mauer, 

Dann  mit  lautem  Geschrei  an’s  widerhallende  Ufer. 

Brausend  wie  stürmende  Strudel,  gehüllt  in  Schrecken  der  Nächte, 
Schrie  von  Ilions  türmender  Burg  der  Kriegsgott  herunter, 

Lief  dann  schreiend  an  Simois  Ufer  bis  Kallikalaum.“ 

Ferner  Iliade  2.  Gesang:  324  — 26. 

„Also  der  Held,  die  Argivier  schrieen;  am  krummen  Gestade 
Hallten  die  Schiffe  zurück  — von  des  lauten  Beifalls  Getöse. 

An  das  Schreien  des  Philoktet  bei  Sophokles  erinnert 
schon  Lessing.  Im  Shakespeare’schen  »König  Lear«  schreit 
Lear  im  5.  Aufzug: 

„Heult,  heult,  heult,  heult!  O,  Ihr  seid  alle  von  Stein!  4 

Ähnlich  wie  mit  dem  Schreien,  verhält  es  sich  mit  dem 
Lachen.  Ein  Lächeln,  das  man  weniger  hört  als  sehen 
muss,  kann  in  der  bildenden  Kunst  sehr  wohl  zur  Dar- 
stellung- kommen;  aber  ein  »lautes  Auflachen«  kann  ebenso- 
wenig  als  ein  Aufschreien  Gegenstand  der  Kunst  des  Gehürs- 
sinnes  sein.  Ais  Beispiele  wollen  wir  drei  Bilder  des  genialen 
Franz  Hals  anführen:  den  jungen  Mann  mit  dem  Schlapphut 
in  der  Kasseler  Gallerie,  die  Hexe  Hille  Bobbe  in  der 
Berliner  Gallerie  und  den  lustigen  Zecher  in  der  Kasseler 
Gallerie.  Der  junge  Mann  mit  dem  Schlapphut  lächelt, 
er  sieht  vergnügt  aus,  man  würde  ihn  nicht  lächeln 
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hören,  denn  dieses  Lächeln  äussert  sich  nur  durch  ein  Breiter- 
werden des  Mundes.  Der  »lustige  Zecher  «lächelt  nicht,  son- 
dern lacht.  Aber  vielleicht  ist  auch  hier  die  Grenze,  bei  der  das 
Lachen  von  einer  Mundverziehung  zu  einer  Lautäusserung 
wird,  noch  nicht  überschritten,  vielleicht  braucht  dieses  Lachen 
noch  nicht  gehört  zu  werden  und  kann  lautlos  verlaufen. 
Anders  verhält  es  sich  mit  der  »Hexe«.  Diese  soll  offenbar 
schreien  und  lachen,  beides  zugleich.  Dies  ist  vom  Künstler 
beabsichtigt,  denn  der  Mund  ist  genügend  geöffnet.  Aber 
man  hört  nichts;  man  sieht  nur  ein  hässlich  verzerrtes 
Gesicht,  und  wenn  der  Künstler  vermöge  des  Widersinnes, 
dass  dies  Weib  ihr  Gesicht  zum  Lachen  und  Schreien 
verzerrt,  und  dass  man  sie  doch  weder  schreien  noch  lachen 
hört,  in  dem  Beschauer  den  Eindruck  einer  unheimlichen 
Hexe  erwecken  wollte,  so  hat  er  es  wohl  erreicht. 

Natürlich  handelt  es  sich  nicht  nur  um  das  Schreien 
und  Lachen,  sondern  um  jede  Lautäusserung,  wenn  sie 
Gegenstand  des  Gehörssinnes  ist,  also  um  das  Singen,  Mu- 
sizieren in  ebensoweit,  als  um  das  Schreien.  In  der  Brera 
zu  Mailand  befindet  sich  ein  Madonnenbild  von  A.  Mantegna, 
auf  welchem  ein  Dutzend  Engelsköpfe  mit  weitaufgerissenem 
Munde  dargestellt  sind.  Es  ist  offenbar,  dass  der  Künstler 
damit,  dass  er  den  Mund  geöffnet  darstellt,  sagen  wollte, 
dass  die  Engel  singen.  Aber  es  ist  hierbei  ebenso  wie  mit 
dem  Laokoon:  Das  Singen  ist  etwas,  was  gehört  wird;  ja, 
das  Singen  ist  sogar  etwas,  dessen  "Zweck  und  Wesen 
lediglich  nur  im  Laute,  im  Tone,  eben  im  Gesänge  liegt. 
Dass  man  den  Mund  aufthun  muss,  um  zu  singen,  ist  ein 
nebensächlicher  Umstand,  und  der  offene  Mund  an  sich  ist 
bedeutungslos  und  sogar  hässlich.  Auf  den  Ton  kommt  es 
an,  der  dem  offenen  Munde  entströmt.  Was  ist  es  nun, 
was  diesen  Engelsköpfen  auf  dem  Mantegna’schen  Bilde  ent- 
strömt? Nichts!  Ich  sehe  den  offenen  Mund,  doch  hör’  ich 
keinen  Ton.  Göthe  hat  im  »Wilhelm  Meister«  verlangt, 
dass  die  Musik  unsichtbar  sei,  denn  die  Musik  wird  gehört; 
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wie  sie  hervorgebracht  wird,  ist  nicht  nur  nebensächlich, 
sondern  ist  sogar  thunlichst  zu  übersehen.  Mantegna  scheint 
hierzu  im  Gegensatz  zu  verlangen,  dass  die  Musik  lediglich 
sichtbar  sei.  Er  hat  auch  auf  dem  in  Berlin  befindlichen 
Madonnenbilde  das  Jesuskind  mit  weitem  offenem  Munde  dar- 
gestellt, und  zwar  in  einer  Weise,  dass  man  auf  den  Ge- 
danken kommt,  das  Kind  habe  die  sogenannte  Mundsperre. 
Giovanni  Morelli  hat  darauf  aufmerksam  gemacht,  dass 
Jacopo  Barbari  auf  allen  seinen  Bildern  die  Personen  mit 
halb  offenem  Munde  dargestellt  habe.  Hierbei  ist  jedoch 
der  Mund  nicht  soweit  geöffnet,  dass  man  auf  den  Gedanken 
käme,  es  könne  ihm  ein  Laut  entströmen,  so  dass  hiergegen 
nichts  einzuwenden  ist. 

Das  Singen  und  Musizieren  ist  aber  nun  sehr  häufig 
in  der  Malerei  und  Plastik  zur  Darstellung  gekommen. 
Schopenhauer  schon  erinnert  an  die  Rafifaersche  Cäcilie  und 
an  desselben  Künstlers  Geigenspieler  in  der  Gallerie  Sciarra 
zu  Rom.  Von  Tizian  befindet  sich  in  der  Kaiserl.  Gemälde- 
gallerie  zu  Wien  eine  Allegorie  (Nr.  504),  auf  welchem 
Bilde  rechts  eine  Frauengestalt  mit  offenem  Munde  zu  singen 
scheint,  ohne  dass  man  es  hört,  und  die  Laute  spielt, 
ebenfalls  ohne  dass  man  es  hört. 

Vom  obenerwähnten  Meister  Franz  Hals  befindet  sich 
in  der  Kasseler  Gallerie  ein  im  übrigen  vortreffliches  Bild 
»die  musizierenden  Knaben«,  bei  welchem  geradezu  die 
Wirkung  beabsichtigt  ist,  dass  man  die  Knaben  wirklich 
singen  hören  soll.  Man  kann  auch  nicht  verkennen,  dass 
die  Darstellung  nicht  eine  geschmacklose  ist  und  dass  die 
Täuschung  sehr  weit  getrieben  ist.  Aber  die  Kunst  soll 
nicht  täuschen.  Die  Grenzen  der  Kunst  dürfen  nicht  über- 
schritten werden. 

Endlich  gehören  nicht  am  wenigsten  hierher  die 
singenden  und  musizierenden  Engel  van  Eyck’s  auf  dem 
Genter  Altar,  jetzt  in  der  Berliner  Gallerie  befindlich.  Es 
ist  schon  darauf  hingewiesen  worden , wie  man  hier  jeder 
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einzelnen  Gestalt  ansehe,  ob  sie  Sopran  oder  Alt  sänge. 
Jene  verzieht  nämlich  das  Gesicht  nach  oben,  diese  nach 
unten.  Aber  es  gilt  auch  hierfür  das  Obengesagte.  Mehr 
als  ein  verzogenes  Gesicht,  als  ein  offener  Mund  kommt 
nimmermehr  zu  Stande,  und  der  Effekt  des  Tones  kommt 
nicht  zu  Gehör. 

In  der  Plastik  ist  es  auch  bezüglich  des  Gesanges 
ebenso.  Auch  hier  hat  man  versucht,  singende  Knaben 
oder  singende  Engel  darzustellen,  ohne  dass  es  natürlich 
eher  zu  entschuldigen  wäre,  als  in  der  Malerei.  So  giebt 
es  mit  offenem  Mund  begabte  Knaben  am  Zöllner-Denkmal 
in  Leipzig,  am  Julius  Otto -Denkmal  in  Dresden,  am  Abt- 
Denkmal  in  Braunschweig  etc.  Aus  früherer  Zeit  gehören 
hierher  die  musizierenden  Engel  von  Donatello. 


I3as  erste  Gesetz  für  die  Kunst  des  Gesichtssinnes 
muss  immer  das  sein:  sie  stelle  nur  das  dar,  was  sich  sehen 
lässt.  Ein  Begriff  lässt  sich  nicht  sehen,  nur  denken.  Deshalb 
hat  die  bildende  Kunst  nichts  mit  Begriffen  zu  thun.  Alle- 
gorien und  Symbole  haben  das  Begriffliche  zur  Voraus- 
setzung; deshalb  sind  sie  ausgeschlossen  von  dem  Gebiete 
der  bildenden  Kunst.  Schon  Schopenhauer  macht  hierauf 
aufmerksam.  Trotz  alledem  ist  aber  auch  hiergegen  vielfach 
gesündigt  worden.  Aus  den  vielen  Beispielen,  die  man 
anführen  könnte,  greife  ich  als  bezeichnendstes  folgendes 
heraus:  In  dem  Kloster  von  S.  Marko  in  Florenz  sah  ich  in 
einer  der  Zellen  ein  Gemälde  von  einem  Schüler  des 
Angelico  da  Fiesoie,  auf  welchem  folgendes  zu  sehen  ist: 
In  einem  offenen  steinernen  Grabe  steht  ein  Mann  nur  mit 
dem  Lendentuch  bekleidet.  Der  Kopf  ist  zur  Seite  geneigt 
und  von  einem  Heiligenschein  umgeben.  Die  Arme  sind 
mit  nach  vorn  gerichteten  Handflächen  ausgebreitet.  Vor 
dem  Grabe  sitzt  links  eine  Frau,  welche  traurig  scheint  und 
den  Kopf  mit  der  Hand  stützt,  während  rechts  ein  Jüngling 
kniet,  welcher  freudig  aufblickt,  in  der  Linken  ein  Buch,  in 
der  Rechten  eine  Feder  hält.  Hinter  dem  Grabe  ist  ein 
Kreuz  errichtet.  Links  von  diesem  Kreuz  sieht  man  den 
Kopf  eines  Mannes  mit  Heiligenschein , welcher  von  einem 
anderen  Menschen,  dessen  Kopf  man  nur  sieht,  geküsst 
wird.  Darunter  sind  ebenfalls  zwei  Köpfe  dargestellt,  ein 
weiblicher  und  ein  männlicher;  das  Weib  scheint  den  Mann 
zu  spotten.  Dann  sieht  man  den  Kopf  eines  Mannes  mit 
einer  Augenbinde  versehen,  in  der  Rechten  einen  Stock 
haltend.  Rechts  zieht  eine  Hand  an  den  Haaren,  von  unten 
spuckt  ein  Kopf,  links  sieht  man  noch  eine  offene  Hand, 
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weiter  unten  zwei  Hände,  von  denen  die  eine  in  die  andere 
Geld  zählt  und  ganz  rechts  eine  grosse  Säule.  All’  dieses 
ist  symbolisch  zu  verstehen.  Es  interessiert  an  sich  durchaus 
nicht;  das  Bild  ist  völlig  geschmacklos,  es  erscheint  solange 
unsinnig,  als  man  nicht  weiss,  was  gemeint  ist.  Ein  Christ 
wird  vielleicht  errathen  können,  was  die  Lanze,  die  Säule, 
bedeutet;  aber  geschmacklos  wird  er  das  Bild  doch  finden. 
— Und  was  bedeuten  die  dargestellten  Gegenstände? 
Die  Lanze  zeugt  von  dem  Lanzenstich,  den  Christus  erlitt. 
Die  Säule  stellt  die  Martersäule  dar,  an  die  Christus  ge- 
bunden wurde.  Der  Kuss  bedeutet  den  Judaskuss.  Der  an 
den  Augen  verbundene  Kopf  bedeutet  den  verspotteten 
Judenkönig;  die  Geldzählung  geht  zurück  auf  den  Verkauf 
des  Herrn  durch  Judas  für  zwölf  Silberlinge.  Es  handelt 
sich  also  hier  nirgends  um  den  dargestellten  Gegenstand, 
sondern  um  das,  was  den  darstellten  Gegenstand  bedeutet, 
an  welches  Geschehen  er  erinnert.  Nicht  der  Gegenstand 
selbst,  sondern  der  Begriff  interessirt.  Das  hölzerne  Kreuz 
an  und  für  sich  würde  nicht  unsere  Aufmerksamkeit  erregen, 
wohl  aber  der  Begriff,  der  damit  verbunden  ist,  nämlich  die 
Kreuzigung  des  Herrn.  Selbst  über  den  Mann  im  offenen 
Grabe  könnten  wir  uns  wundern,  wenn  wir  nicht  wüssten* 
dass  er  Christus  darstellt.  In  allen  Teilen  des  Gemäldes  hat 
sich  also  der  Künstler  von  dem  eigentlichen  Gebiet  der 
bildenden  Kunst  wegbegeben,  und  sucht  darzustellen,  was 
Gegenstand  der  Kunst  des  Gehörssinnes  ist. 

Mit  der  bildenden  Kunst  verhält  es  sich  hierbei  ähnlich 
wie  mit  der  Naturbetrachtung.  Bei  einer  Landschaft  inter- 
essiert mich  lediglich  der  Baum  als  Baum;  wem  der  Baum 
gehört,  thut  nichts  zur  Sache  und  ist  mir  gleichgültig. 
Ebenso  gleichgültig  ist  es  für  die  Naturbetrachtung,  wie  der 
Baum  heisst,  in  welche  Klasse  er  gehört.  Lediglich  das, 
was  von  dem  Baume  sichtbar  ist,  was  sich  dem  Auge 
bietet,  was  gesehen  werden  kann,  interessiert  mich.  Und 
so  ist  es  auch  in  der  bildenden  Kunst:  dass  der  dargestellte 
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Mann  Christus  ist,  ist  eigentlich  völlig  gleichgültig.  Und 
Christus,  dieser  bestimmte  Christus,  ist  eigentlich  gar  nicht 
darstellbar.  Man  kann  wohl  einen  Menschen  darstellen,  der 
an’s  Kreuz  geheftet  wird,  aber  dass  dieser  Mensch  Christus 
heisst,  kann  mit  Farben  nicht  ausgedrückt  werden;  mm 
muss  es  mit  Buchstaben  daranschreiben.  Und  wirklich 
findet  sich  dies  oft:  die  Maler  früherer  Zeiten  haben  oft  den 
Namen  des  Dargestellten  angeschrieben,  damit  man  ihn  wisse. 
Damit  begiebt  sich  aber  die  Malerei  auf  das  Gebiet  der 
Kunst  des  Gehörssinnes;  4enn  der  Name  ist  ein  Wort;  ein 
Wort  kann  nur  gehört  werden.  Der  Name  ist  ein  Begriff, 
ein  Begriff  kann  nur  gedacht,  nicht  gesehen  werden.  Nehmen 
wir  den  Begriff  Mensch.  Dieser  Begriff  lässt  sich  ebenso- 
wenig-  malen,  als  man  ihn  sehen  kann.  Ich  kann  wohl  diesen 
oder  jenen  Menschen  malen  und  sehen,  aber  nicht  den 
Begriff  Mensch  sehen  oder  malen. 

Wie  alle  Symbolik  müsste  also  auch  alle  Namengebung 
aus  der  bildenden  Kunst  verschwinden.  Dass  die  Frau, 
welche  der  oder  jener  Maler  malt,  dessen  Frau  ist,  dass  sie 
so  oder  so  heisst,  mag  für  diesen  Maler  interessant  sein; 
aber  mit  dem  Gemälde,  mit  dem  Kunstwerk  hat  es  nichts 
zu  thun,  und  vollends  kann  es  dem  Beschauer  gleichgültig 
sein.  Gewiss  kann  man  und  wird  man  in  der  Kunst- 
forschung stets  nachzuforschen  suchen,  wer  denn  diese 
oder  jene  Frau  gewesen  ist,  welche  der  oder  jener  Künstler 
dargestellt  hat,  und  wie  ihr  Name  war,  aber  für  die 
künstlerische  Betrachtung  ist  es  völlig  belanglos,  ja 
störend.  Ein  Kunstwerk  hat  stets  seinen  Wert  in  sich  selbst; 
wen  es  darstellt,  is,t  Nebensache.  Kunstwerke  werden 
gesehen,  nicht  gelesen  oder  gesprochen;  deshalb  sollen  sie 
keinen  Namen  haben  und  namenlos  sein  und  bleiben. 

Ist  es  nicht  betreffs  der  sixtinischen  Madonna  völlig 
gleichgültig,  dass  sie  die  Maria,  die  Mutter  des  Christus- 
kindes darstellt?  Würde  dieses  Gemälde  etwa  in  einer  Zeit, 
da  man  von  der  christlichen  Religion  keine  Kunde  mehr  hat, 
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weniger  genossen  werden:  Würde  es  verlieren,  wenn  es 

namenlos  wäre,  wenn  nicht  Maria,  sondern  nur  das  Weib 
dargestellt  wäre?  Gewiss  nicht.  Eher  wird  es  dann  erst 
ganz  gewürdigt  werden  können. 

Vollends  das  Allegorische  und  Symbolische  muss  aus 
der  bildenden  Kunst  vertrieben  werden.  Alle  Gemälde, 
deren  Schöpfer  nicht  nur  verlangen,  dass  man  das  Dar- 
gestellte sehen  muss,  sondern  dass  man  ausserdem  noch 
etwas  wissen  muss,  gehören  nicht  in  das  Gebiet  der  reinen 
Kunst.  Wenn  eine  Frau  dargestgllt  ist,  welche  im  Gehen 
sich  zurückwendet  (Incendio  di  Sodoma  di  Benozzo  Gozzoli, 
Camposanto  Pisa),  so  kommt  es  darauf  an,  ob  diese  Frau 
des  Sehens  wert  ist.  Dass  es  eine  Frau  gegeben  hat, 
welche  dadurch,  dass  sie  sich  umwendet,  obwohl  es  ihr  ver- 
boten war,  zur  Salzsäule  wurde,  hat  für  das  Gemälde  keine 
Bedeutung,  andernfalls  die  Kunst  nur  die  Aufgabe  hätte, 
uns  irgend  welche  biblische  Geschichte  in’s  Gedächtnis 
zurückzurufen.  Der  Künstler  kann  natürlich  durch  eine 
biblische  Erzählung  angeregt  werden  zum  Schaffen,  aber  er 
soll  bestrebt  sein,  ein  Kunstwerk  zu  schaffen,  das  seinen 
Wert  in  sich  selbst  trägt  und  sich  selbst  Zweck  ist,  das  des 
Hinweises  auf  diese  oder  jene  biblische  Erzählung  nicht 
bedarf.  Der  Künstler  soll  weder  illustrieren  noch  photo- 
graphieren, sondern  schaffen  und  erzeugen. 

In  der  Kasseler  Gallerie  befindet  sich  ein  Gemälde  von- 
Rubens,  welches  im  Katalog  beschrieben  ist  wie  unten1)  steht. 

!)  Ein  nach  rechts  aufwärts  bückender  Kriegsheld,  bekleidet  mit  blankem  Stahl- 
harnisch und  einem  um  die  Schultern  lose  geknüpften  roten  Mantel  sitzt  in  Mitten  des 
Bildes  auf  dem  Kopf  des  zu  Boden  gestreckten  schlangenhaarigen  Neides  und  tritt 
n it  dem  rechten  Fuss  auf  die  entseelt  vor  ihm  hingeslreckte  Zwietracht,  die  in  Gestalt 
eines  jungen  Mannes  die  noch  brennende  Fackel  halt.  In  der  Rechten  führt  der  Held 
einen  blutigen  Dolch,  während  seine  Linke  einen  rund  gewölbten  Erzschild  auf  den 
Nacken  eines  mit  den  Händen  über  den  Rücken  gefesselten  Alten  stemmt,  der  rechts 
am  Boden  liegt.  Hinter  diesem  ein  grauer  Steinaltar  mit  brennendem  Opferfeuer. 
Dahinter  stehtein  geflügelter  Genius,  einen  Bündel  mit  Pfeilen  in  den  Händen  (Amor?). 
Am  Boden  neben  dem  Altar  eine  rote  Fahne,  eine  Armbrust,  Pfeile  und  andere  Kriegs- 
trophäen. Links  sitzt  eine  geflügelte  Victoria  mit  entblösstem  Oberleib,  um  die  Hüften 
ein  violettes  Tuch  geschlungen.  Sie  wendet  sich  nach  rechts,  im  Begriff,  den  Sieger 
mit  einem  Loibeerkranz  zu  schmücken,  während  ihre  Linke  einen  Palmenzweig  hält. 


Hier  »bedeutet«  alles  etwas.  Das  Gemälde  will  »ge- 
deutet«, ausgelegt,  ausgeklügelt  sein.  Man  soll  weniger 
sehen,  als  überlegen,  wer  z.  B.  die  Gestalt  im  Hintergrund, 
welche  geflügelt  ist  und  Pfeile  trägt,  sein  könnte.  In  das 
Gebiet  der  reinen  Kunst  gehört  ein  solches  Werk  nicht. 

Von  Tizian,  oder  aus  der  Schule  Tizian ’s,  befinden  sich 
in  der  Wiener  K.  K.  Gallerie  mehrere  Allegorien.  Zum 
Glück  sind  hier  die  dargestellten  Personen  so  schön,  dass 
man  völlig  darüber  Weggehen  kann,  was  sie  bedeuten  und 
wie  sie  gedeutet  werden  müssen.  Freilich  sind  es  gerade 
die  Kunsthistoriker,  welche  im  »Ausklügeln«  einander  zu 
übertrumpfen  suchen.  Demgegenüber  kann  ein  Wort,  wie 
dasjenige  Woermann’s  in  Kunst-  und  Naturskizzen,  J.  B.  S 254, 
nur  freudig  begrüsst  werden: 

»Was  das  Bild  darstellt,  was  Tizian  sich  dabei  gedacht 
hat,  ist  uns  gleichgültig.  Wir  sind  überzeugt,  dass  es  etwas 
Sinniges  und  Schönes  sein  muss,  und  das  genügt  uns!« 

Zu  vermeiden  sind  natürlich  auch  solche  Darstellungen, 
welche  ohne  Kenntnis  der  betreffenden  Begebenheit,  der 
Geschichte,  des  Mythos  oder  der  Bibel,  nicht  verstanden 
werden  können.  Es  kann  nicht  oft  genug  wiederholt  werden: 
nur  das,  was  man  sehen  kann,  soll  gemalt  werden.  Ein 
Bild,  wie  > Diana  und  Kallisto«,  welches  übrigens  nicht  von 
Tizian  herrühren  dürfte,  kann  ohne  Kenntnis  des  Mythos  von 
der  Diana  und  Kallisto  nicht  verstanden  werden.  Es  hat 
seine  Bedeutung  weniger  in  sich  selbst,  als  darin,  dass  es 
diesen  reizvollen  Mythos  »illustriert«.  Dabei  ist  gegen  dies 
Gemälde  noch  aus  anderen  Gründen  Einspruch  zu  erheben: 
Links  sperren  verschiedene  Frauen  den  Mund  auf,  ohne 
doch  wirklich  schreien  zu  können.  Ferner  will  das  Ge- 
mälde eine  Handlung,  eine  That,  ein  Werden  zur  Dar- 
stellung bringen,  während  es  sich  doch  immer  und  immer  in 
demselben  Zustand  befindet,  während  es  ist,  aber  nicht  wird. 

Albrecht  Dürer,  welcher  vielfach  Allegorien  gemalt  hat, 
hat  in  der  Apoka’ypse  das  Menschenmögliche  an  sym- 
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bolisierender  Malerei  geleistet.  Die  meisten  Darstellungen 
sind  als  Kunstwerke  völlig  geschmacklos,  sind  keine  Kunst- 
werke und  haben  nur  die  Bedeutungen  von  Illustrationen. 
Er  geht  soweit,  auf  dem  8.  Bilde  der  Holzschnitte  dar- 
zustellen, wie  aus  dem  Munde  des  Adlers  laut  dem  8.  Kapitel 
der  Apokalypse  die  Buchstaben:  »wehe,  wehe«,  hervor- 

gehen; er  lässt  das  Buch  der  Engel  auf  dem  9.  Bilde 
wirklich  fressen ; er  lässt  auf  dem  5.  Bilde  die  Geistlichen 
von  einem  Engel  versiegeln.  Nur  mit  dem  3.  Bilde  (die 
apokalyptischen  Reiter)  hat  er  ein  Werk  geschaffen,  das 
ohne  die  Bibel  verstanden  und  genossen  werden  kann,  das 
selbstständigen  Wert  und  damit  den  Anspruch  darauf  hat, 
ein  Kunstwerk  zu  heissen. 
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